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 RESUMO 
Esta dissertação se debruça sobre minha produção em performance dentre 
os anos 2012 e 2014, analisando os seguintes trabalhos, em ordem cronológica: 
Desassossego (2012), Hipótese sobre a construção (2012), Hipótese sobre a 
construção (§2), (2014), Formulações ao insuporte (2014) e É certamente muito 
trabalhoso dizimar o que existe e ajustar o que é injusto (2014). A partir da análise 
formal e reflexiva, das performances e de seu processo de criação, busco desvelar 
os conteúdos trabalhados em cada uma, tendo os teóricos André Lepecki, Michel 
Foucault, Vilém Flusser e Giorgio Agamben meus principais interlocutores. Viso, 
com isso, apresentar possibilidades de problematização acerca do nosso 
entendimento usual da relação entre sujeito e objeto e encontrar outros modos do 
corpo experienciar essa troca, comumente associada a fins utilitários. Primeiramente 
analiso Desassossego e discuto, a partir de Lepecki, Foucault e Agamben, uma 
proposta de relação entre sujeito e objeto na qual ambos se reconhecem enquanto 
coisa dada, a partir do uso de objetos em performances. A partir da minha 
experiência como performer de outros artistas, que questionam o corpo a partir de 
lógicas de objetificação, analiso Hipótese sobre a construção e Hipótese sobre a 
construção (§2). Com a intervenção performática É certamente muito trabalhoso 
dizimar o que existe e ajustar o que é injusto penso principalmente sobre como 
opera a relação entre público e performer dentro dessa obra, a partir de Claire 
Bishop, autora que apresenta um olhar sobre a relação a partir de uma perspectiva 
antagônica. Por último, em Formulações ao insuporte, lanço mão de Vilém Flusser 
para pensar a relação entre corpos e objetos a partir do concepção de informação, 
apresentada pelo autor. Todas as reflexões são finalizadas por breves textos onde 
apresento significações possíveis das performances a partir da minha experiência de 
criação e realização. 
 
Palavras-chave: artes visuais, performance, corpo, objeto, subjetivação. 
 
 
 ABSTRACT 
This dissertation focuses on my performances from 2012 to 2014, analyzing 
the following works, in chronological order: Desassossego (2012), Hipótese sobre a 
construção (2012), Hipótese sobre a construção (§2), (2014), Formulações ao 
insuporte (2014) e É certamente muito trabalhoso dizimar o que existe e ajustar o 
que é injusto (2014). From a formal and reflective analysis of the performances and 
their creative process, I seek to reveal the contents worked on each one, making use 
of André Lepecki, Michel Foucault, Vilém Flusser and Giorgio Agamben as my main 
interlocutors. I also aim to question our usual understanding of the relationship 
between subject and object, finding other ways of the body experience this relation, 
commonly associated with utilitarian purposes. I first analyze and discuss 
Desassossego using Lepecki, Foucault and Agamben to propose a relationship 
between subject and object in which both are recognized as a thing, given given the 
increasing use of objects in performances. From my experience as a performer of 
other artists who question the body from logics of objectification, I analyze Hipótese 
sobre a construção e Hipótese sobre a construção (§2). With the performative 
intervention É certamente muito trabalhoso dizimar o que existe e ajustar o que é 
injusto I think about how that work operates the relationship between audience and 
performer, dialoguing with Claire Bishop, an author who presents a look at the 
relational aesthetics from a antagonistic perspective. Finally, in Formulações ao 
insuporte I bring Flusser to think about the relationship between bodies and objects 
from the concept of information presented by the author. All reflections concluded 
with short texts, which present some possible significance of my performances, 
based on my experience of creating and performing them. 
Keywords: visual arts, performance, body, object, subjectivation. 
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“Mas quem tem a coragem ou o desespero de 
dizer que o homem é quase uma coisa e a coisa 
quase um homem?” 
Mário Perniola 
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1. INTRODUÇÃO 
 
 
A presença de um campo visual-verbal impõe-se como parte 
mesmo da prática do artista, consciente de que sua intervenção 
não se dará num terreno de pura visibilidade apenas: será 
preciso instrumentalizar-se ‘conceitualmente’- articular alguma 
configuração verbivisual – para determinar maior contundência 
ao seu gesto, enquanto singularidade e diferença. (BASBAUM, 
2007, p. 41).  
 
 
Dispor-se a escrever um texto da densidade de uma dissertação demandou 
certo preparo do meu corpo. Sentado durante diversas horas sobre uma cadeira, tive 
meus braços impregnados por certa tensão e ângulo semelhantes, além de dedos 
em suas extremidades que subiram e desceram em um ritmo muito constante 
diversas vezes, alternado por pausas nas quais eles se dispunham suspensos como 
garras, dotados da mesma tensão que existia nos braços. As mãos, por vezes, 
percorriam toda a região do crânio, suportavam seu peso, coçavam regiões da face 
ou apenas reproduziam gestos que indicavam o ato de pensar - como segurar o 
queixo ou apoiar dois dedos sobre as têmporas. As vértebras da coluna soltavam 
pequenos barulhos, quase inaudíveis, quando a coluna cervical girava sobre elas, 
transferindo o peso do crânio durante a rotação. Uma mão, por vezes, estalava a 
outra, diminuindo a pressão do fluido sinovial entre os dedos. As preocupações 
acerca de uma genuína necessidade do meu texto reflexivo ou do meu trabalho se 
refletiram também em determinados gestos viciados que meu corpo carrega de 
lugares hoje inacessíveis: coçar os olhos com as mãos cerradas em longos 
movimentos circulares, esfregar o rosto diversas vezes emitindo algum tipo de som 
durante a ação... 
É sobre esse corpo que escrevi, sobre a relação de todos esses gestos e 
movimentos mínimos com um mundo que é externo a nós, mas que nos afeta 
diretamente. Vivemos cercados de coisas que chamamos de objetos, que vão desde 
cadeiras e xícaras até um texto ou assunto (quando tornamos ele “objeto” de uma 
pesquisa, por exemplo). Buscando entender mais sobre meu olhar para essa 
relação, escrevi a dissertação, que tem dois intuitos principais: o primeiro foi o de me 
17 
 
 
 
debruçar sobre minha produção artística a partir de um viés teórico, intercalando 
minha reflexão artística com outros campos do conhecimento humano, tendo como 
objetivo principal que essas interferências e fricções abrissem novas perguntas, 
gerassem algumas sínteses e me desestabilizassem, movimentando futuros 
trabalhos a partir de um olhar mais demorado sobre os já existentes. O segundo 
intuito foi o de criar um campo teórico que possibilitasse ao leitor tanto um olhar mais 
aprofundando para minha produção artística quanto estabelecesse relações entre 
outros trabalhos e artistas, traçando alguns pontos de contato que ainda não haviam 
sido realizados. 
Apesar da minha produção transitar pela performance, vídeo, fotografia e 
desenho, optei como foco principal da dissertação os trabalhos performáticos por ver 
neles meu principal interesse de aprofundamento e questionamento, apresentando 
os trabalhos em outras linguagens como complementares à discussão. Escolhido 
esse foco, a metodologia de pesquisa se baseou primeiramente no debruçar-se 
sobre cada perfomance desenvolvida, observando tanto sua parte processual 
quanto formal. Em relação ao processo, busquei por referências importantes, textos 
escritos, anotações, lembranças, desenhos e estudos. Ao analisar as performances, 
procurei tanto observar escolhas formais (titulação, estrutura escolhida, tempo da 
ação, tipo de ação, etc.) quanto rememorar a experiência e realização de cada 
performance, por vezes tendo que optar por uma de suas realizações para proceder 
a descrição e reflexão. Foi somente a partir desse levantamento e olhar, para as 
questões das obras, que busquei o aparato teórico, encontrando principalmente nos 
filósofos Giorgio Agamben, Vilém Flusser e Michel Foucault importantes conceitos, 
reflexões e caminhos para adentrar nas performances analisadas. A partir desses 
estudos, organizei a dissertação com a presente introdução, três capítulos de 
desenvolvimento e conclusão, apresentados a seguir. Junto ao texto, encontra-se 
anexo um DVD com vídeos e fotos das performances discutidas. 
O capitulo 2 Sujeito, coisa, objeto versa sobre os primeiros trabalhos 
realizados e Desassossego, primeira performance realizada a partir das questões 
internas à minha pesquisa poética. Narro o surgimento dessas questões a partir de 
alguns trabalhos e experimentos realizados no ano de 2011, percebendo como essa 
questão se desenvolve, até culminar em minha primeira performance,  situando seu 
lugar dentro do surgimento da arte da performance. Ao analisar Desassossego, 
18 
 
 
 
lanço mão das duas referênciais principais para a produção da obra - Fernando 
Pessoa e Michel Foucault – para pensar os processos de formalização das questões 
na obra. Trago também obras dos artistas Francis Alys e Vito Acconci para 
estabelecer relações com a performance a partir da relação entre esforço e 
resultado. Analisando o espaço criado, para a realização da performance, lanço mão 
do teórico André Lepecki para pensar como o uso de objetos descartados em 
performances potencializa a discussão sobre a relação entre sujeito e objeto, uma 
vez que reativa objetos que, por algum motivo, perderam sua função. Após analisar 
o processo de concepção e o espaço desenvolvido, discorro sobre a experiência do 
meu corpo durante a realização da obra, partindo dela para desenvolver, a partir de 
André Lepecki e Giorgio Agamben, uma proposta de ativação entre sujeito e objeto, 
no qual ambos se reconhecem enquanto coisa, dada pela proliferação do uso de 
objetos em performances.  
O capítulo 3, intitulado Objetificações do corpo apresenta Hipótese sobre a 
construção, performance de 2012 a qual buscava me equilibrar sobre objetos muito 
pequenos. Constatando um tangenciamento dessa performance com uma violência 
aplicada ao meu próprio corpo – que não me interessava antes na pesquisa – busco 
compreender que transformações me levaram a transformar o trabalho em outro, 
quando convidado para reapresentá-lo em 2014. Encontrando respostas na minha 
experiência como performer, entre 2013 e 2014, apresento os artistas Tino Sehgal e 
Laura Lima, que se tornaram referências centrais para minha pesquisa, após a 
experiência de performar seus trabalhos. Ambos, que negam o termo performance e 
buscam, por diferentes vias, uma objetificação do corpo do performer, influenciaram 
minha produção e mobilizaram importantes transformações conceituais. Assim, em 
2014, a antiga performance se altera a ponto de virar outro trabalho: Hipótese sobre 
a construção (§2). Nela, sutis transformações formais (como a escolha dos objetos, 
relação com o público e com o espaço) retiram o trabalho de um contexto violento e 
combativo e colocam-o em um lugar de coexistência, repouso e meditação. 
Em Corpos reformados, quarto e último capítulo da dissertação, discuto dois 
trabalhos realizados em meio à pesquisa, durante o ano de 2014: É certamente 
muito trabalhoso dizimar o que existe e ajustar o que é injusto e Formulações ao 
insuporte. O primeiro, uma intervenção performática encomendada para uma 
abertura de exposição no SESC Vila Mariana, consistia em servir um doce de 11 
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kilos para o público, durante duas horas, dependendo da sua participação para que 
meu corpo conseguisse aguentar até o fim da ação. Apresento, primeiramente, os 
motivos que me levaram às escolhas da performance (o tipo de doce, a figura do 
garçom, o título, dentre outros elementos) para após pensar sobre como opera a 
relação entre público e performer dentro dessa obra. Para tanto, apresento Nicolas 
Bourriaud e seu conceito de ‘estética relacional’ para chegar em Claire Bishop, 
autora que atualiza criticamente seu conceito e que apresenta um olhar sobre um 
modo antagônico de relação, que se aproxima da intervenção performática.  
Formulações ao insuporte é primeiramente apresentada a partir da instalação 
construída para a performance (que permanence após sua realização), lançando 
mão do teórico Hans-Thies Lehmann, para pensar esse espaço como um espaço de 
dissenso, no qual os signos encontram-se deslocados, de modo que o entendimento 
fique suspenso e, deem vasão para uma experiência dos acontecimentos por parte 
do público que seja física. Já a performance, único trabalho discutido na dissertação 
no qual há um roteiro de ações a ser seguido, as ações são apresentadas e 
discutidas sequencialmente, com aporte teórico do antropólogo José Carlos 
Rodrigues e do filósofo Vilém Flusser. Enquanto o primeiro possibilita ver 
determinadas ações a partir dos tabus do corpo que tornam os processos internos 
do corpo estranhos, nojentos ou agressivos, Flusser apresenta o termo ‘informação’ 
a partir de uma perspectiva filosófica, como um processo no qual corpos e objetos 
recebem formas impostas à sua matéria. Com os dois, podemos ver que a mediação 
cultural, que ocorre entre processos internos e constantes do corpo e suas 
externalizações são passíveis de serem transformados e construídos, em uma 
permanente fricção entre corpos e objetos. 
Por fim, concluo a dissertação a partir de um trecho de Giorgio Agamben que 
me acompanhou por toda a pesquisa e que, em seu término, lança possibilidades de 
relação entre os trabalhos. Se, durante a argumentação, opto por análises que 
correspondam às demandas de cada trabalho, sem necessariamente buscar por 
vínculos diretos entre as obras, aponto na conclusão um possível eixo entre elas que 
se dá a partir da “impotência” de um corpo, ou seja, do que ele não pode fazer. Volto 
a dialogar com Giorgio Agamben e Michel Foucault para pensar a possibilidade da 
impotência como própria do ser humano, que o liberta para poder optar em não 
realizar certas ações. Essas recusas, impossibilidades e desistências talvez sejam 
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um modo de mudar nossa relação com os objetos que nos circundam e, por 
conseguinte, de mudar nossa relação com nosso próprio corpo. 
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 2. SUJEITO, COISA, OBJETO: primeiros trabalhos e performance 
Desassossego  
 
 
Não é facil nos movimentarmos por entre as coisas 
(FLUSSER, 2007, p. 53). 
 
 
2.1 Primeiros trabalhos e o esboço de um percurso 
 
 
As questões que movem minha produção, assim como meus primeiros 
trabalhos, surgem a partir de um livro encontrado pelas ruas de São Bernardo do 
Campo, minha cidade natal. Como evitar preocupações e começar a viver, livro de 
1948 do escritor e orador norte-americano Dale Carnegie (1888-1955), é um dos 
principais livros do segmento literário que hoje chamamos de autoajuda. Ao ler o 
livro, percebi que seu conteúdo era a demonstração de um método para se viver de 
uma forma especificamente boa, que correspondia a determinadas demandas 
políticas e sociais, condicionando modos de comportamento. Mobilizado por essa 
percepção, comecei a gravar diversos estudos, realizando algumas ações de 
destruição de livros (que compreendiam comer páginas de livros, rasgá-las, dentre 
outras) como uma resposta imediata e corporal à minha inconformidade com o 
conteúdo do livro de Carnegie (fig. 2.1). Após realizá-los, produzi um vídeo com o 
mesmo título do livro (2011), no qual o lia calmamente sentado em uma cadeira 
durante alguns minutos até destruí-lo completamente com minhas mãos, em um 
ímpeto de raiva que se seguia pelo retorno à ação da leitura, mas agora com o livro 
completamente destruído (fig. 2.2). Assim, o modo de “evitar preocupações e 
começar a viver” deixava de ser o conteúdo de um livro e passava a ser a ação de 
um corpo, violenta e impulsiva, que problematizava não somente o conteúdo desse 
livro – mote de produção do trabalho -, mas principalmente o modo de um corpo se 
relacionar fisicamente com esse objeto específico – algo que foi descoberto nos 
estudos prévios ao vídeo. 
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Fig. 2.1. - Compilação de stills de vídeo e objetos realizados com 
livros. 
 
  Fonte:           acervo do autor. 
Fig.2.2. - Como evitar preocupações e começar a viver, 2011.  
Stills de vídeo. 
 
   Fonte:          Acervo do autor. 
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A partir desse primeiro trabalho e, dos estudos que o acompanharam, 
percebi que ainda havia mais a ser extraído da relação entre meu corpo e os objetos 
que me circundavam, do que o que estava imposto em suas formas e nos modos de 
usá-los que havia aprendido em meu processo de formação. Sempre usamos os 
objetos de uma só forma: os talheres são sempre segurados pelas mãos para irem à 
boca; roupas são sempre colocadas nos lugares específicos para as quais foram 
feitas; livros foram feitos apenas para serem lidos, segurando-os em determinada 
distância da vista. Esses usos, aparentemente naturais, estão imbuídos de história, 
práticas e convenções sociais, como coloca o historiador Rafael Cardoso: 
 
 
O trato que reservamos para cada artefato encontrado revela um 
acúmulo de juízos, crenças, valores, oriundos de experiências 
anteriores e memórias, assim como de informações obtidas 
indiretamente. Tendemos a naturalizar tais significados – ou seja, a 
considerar que eles decorrem da natureza do objeto e são os mesmos, 
desde sempre -, mas o fato é que todos eles foram construídos e são 
constituídos continuamente por meio da cultura e suas trocas 
simbólicas. (CARDOSO, 2013, p. 116).  
 
 
O objeto me interessa primeiramente por sua capacidade de afetar 
diretamente o corpo humano:  apesar da naturalidade no modo como usamos os 
objetos pode ocultar esse aspecto, “o princípio de sugerir atitudes pela forma é 
antigo e bem mais universal do que se imagina” (ibid., p. 118). Dessa forma, os 
objetos cumprem papel importante em um processo histórico e continuamente 
mutável de educação e contensão do gesto, das atitudes e comportamentos que não 
passam de “aquisições sociais [...] fruto de aprendizagens e mimetismos formais ou 
inconscientes” (SCHMITT, 2005, p. 141). Ou seja, a forma dos objetos “[...] induz a 
determinada postura por parte de quem o aborda.” (CARDOSO, op. cit., p. 116), 
sugerindo atitudes que se materializam em nossos corpos e reverberam em outros, 
em seu modos possíveis de existir, habitar espaços privados e comuns, comportar-
se, agir e transformar o mundo. 
Assim, encontrar outros modos de relação com e uso do objeto poderia 
me levar a encontrar outras potências de corpo, ações que evidenciassem 
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pormenores da nossa condição de ‘sujeitos’ que agem sobre ‘objetos’. Essa busca 
por outros modos de relação se desenvolve primeiramente ainda valendo-se do 
vídeo, através da experimentação de outras relações com os livros, às quais – 
diferentemente do que acontecia com o de Carnegie – partiam das suas qualidades 
materiais: peso, forma, densidade, textura. Esses objetos, que habitualmente cabem 
na mão e podem ser facilmente segurados e transportados, comportavam-se de 
forma muito mais rebelde quando em contato com outras partes do corpo. Não é 
possível sustentar um livro com a cabeça ou com a barriga da mesma forma que se 
faz com a mão, mas a tentativa resultou nos vídeos Corpesa e Corpestante (2011), 
aos quais eu equilibrava diversos livros sobre minha cabeça e meu tronco, 
respectivamente (figs. 2.3 e 2.4). Os vídeos apresentavam a ação de colocar todos 
os livros sobre meu corpo, até o momento em que, devido à respiração e aos 
mínimos movimentos corporais, o equilíbrio ficava impossível e os livros caiam sobre 
mim. 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.2.3. - Corpesa, 2011. Stills de vídeo. 
 
   Fonte:          acervo do autor. 
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Como podemos ver em diversos desenhos de estudo, realizados em 2012 
(figs. 2.4 e 2.5), é comum que eu tome como procedimento poético inicial a 
justaposição de partes do corpo com partes do objeto, visando agregar em uma 
mesma imagem elementos que normalmente entendemos como distintos. A relação 
entre corpo e objeto é privada do seu caráter funcional para ganhar potência por 
meio da colagem com partes de ambos, transformando objetos em partes 
integrantes do corpo e não mais em sua extensão. No still frame abaixo, de um 
trabalho em vídeo intitulado Suposição para a gravidade (2012), vemos uma ação 
curta que se repete indefinidamente: o ato de pular. Esse pulo, porém, é realizado 
por uma perna humana e uma régua (e não por duas pernas como seria de se 
esperar), régua que também se flexiona para obter o impulso necessário ao pulo (fig. 
2.6).  
 
Fig. 2.4. - Corpestante, 2011. Still de vídeo. 
 
   Fonte:          acervo do autor. 
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Fig.2.5. - Sem título, 2012. Grafite, monotipia e colagem sobre papel. 42 x 30 cm. 
 
   Fonte:          acervo do autor. 
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Fig.2.6. - Sem título, 2012. Grafite, monotipia e colagem sobre 
papel milimetrado, 42 x 30 cm. 
 
   Fonte:          acervo do autor. 
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É a partir desses procedimentos que desenvolvo minha produção 
artística, desde a criação dos trabalhos e experimentos acima e, penso, até hoje: 
realizo novas justaposições ou reforço usos cotidianos a fim de evidenciar 
desajustes e desacordos entre corpo e objetos, tentando descobrir outros modos de 
Fig. 2.7. - Suposição para a gravidade, 2012. Stills de vídeo. 
 
  Fonte:          acervo do autor. 
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coexistência que não seja apenas pela ordem da instrumentalização. Os objetos que 
nos rodeiam – e que tratamos como extensões de nossos corpos – têm sido, 
gradualmente, reposicionados em meu trabalho, em uma tentativa de extração de 
algo deles que fica sob a superfície de sua funcionalidade. Em outras palavras, 
penso que é possível dialogar com um objeto e, a partir desse diálogo, reorganizar o 
caráter funcional das coisas e deslocar formas tradicionais de observação do 
mundo.  
 
 
2.2. Sujeito, objeto e performance art 
 
 
Para desenvolver o porquê dos primeiros procedimentos em vídeo e 
desenho terem culminado em Desassossego (2012), meu primeiro trabalho 
performático no qual a ação presente do corpo se destaca, é importante lançar luz 
sobre determinados aspectos da arte da performance e sua história. Dos diversos 
motores históricos que confluem para o seu surgimento, o olhar crítico dos artistas 
sobre a relação entre artista-produtor e obra-produzida é o que interessa mais 
diretamente à minha produção, pois diz respeito a uma mudança na 
relação do corpo com os objetos por ele produzidos. 
Apesar de alguns trabalhos serem dos anos 1960 - como Dezoito 
happenings em seis partes (1959), de Alan Kaprow - que inauguram a arte da 
performance, é importante lembrar que já durante toda a primeira metade do século 
XX os movimentos vanguardistas antecipavam suas questões, dentre elas a 
aqui discutida. É nesse período que surgem os ready-mades de Duchamp, que 
transformam notoriamente os paradigmas de relação do artista com a produção do 
objeto artístico (fig. 2.7). 
O teórico russo Boris Groys mostra como essa ação duchampiana, de 
selecionar um objeto já existente no mundo como objeto artístico, substitui 
um modo antigo, próprio da arte ocidental do século XIX, de pensar o corpo na 
atividade artística, segundo o qual “pintura e escultura eram vistos como extensões 
do corpo do artista, evocando a presença do corpo do artista inclusive após sua 
morte” (GROYS, 2010, p. 1, tradução nossa). A operação de Duchamp, retirando a 
necessidade prévia de uma práxis manual individual que configure o fazer do artista, 
faz com que este gradualmente passe a ocupar outros espaços e se torne “[...] um 
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portador e protagonista de ‘ideias’, ‘conceitos’ ou ‘projetos’, e não o sujeito do 
trabalho duro, seja ele alienado ou não [...]”. (ibid., p. 2). Groys faz uma 
colocação central para o surgimento da arte da performance: “O que aconteceu com 
o corpo do artista quando o trabalho da produção de arte se transformou em 
trabalho alienado? A resposta é simples: o próprio corpo do artista se tornou um 
ready-made”. (ibid., p. 6). Ou seja, também o corpo cotidiano do artista passa a 
poder ser apropriado pelo sistema arte e colocado momentaneamente como parte 
de uma proposta artística. Groys desenvolve essa resposta a partir do argumento 
foucaultiano segundo o qual o corpo do trabalhador é produzido junto com seu 
trabalho, em um processo de disciplina e exposição a um controle externo que se 
internaliza gradualmente. A contribuição de Groys é constatar que esse corpo, 
diariamente produzido pelo artista, também é deslocado, questionado e visto sob 
uma perspectiva artística, tornando-se figura pública (Andy Warhol, Joseph Beuys, 
Marina Abramovic), ao mesmo tempo que é figura efêmera, espectral (Bas Jan Ader, 
Vito Acconci, Ana Mendieta). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
        
Fig.2.8.  
              
Marcel Duchamp, Fountain, 1917. 
 
Fonte:      http://www.phaidon.com/the-art-book/articles/ 
                                          2012/september/24/artist-of-the-week-marcel-duchamp/ 
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Figs .2.9. - Marcel Duchamp, Tonsure, 1919.  
 
Fonte:               https://www.studyblue.com/notes/note/n/ 
                         storia-della-fotografia/deck/4830949 
 
Fig.2.10. - Marcel Duchamp como Rrose 
Selavý, 1921.  
 
Fonte:      http://imgarcade.com/1/duchamp- 
                rrose-selavy/  
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Mesmo em Duchamp, os deslocamentos simbólicos não afetavam apenas 
os objetos que o rodeavam, mas também o próprio corpo do artista e seus limites 
representativos. É sabido que o envio do mictório estava assinado como R.Mutt, um 
pseudônimo, uma vez que o artista participava do júri de seleção do Salão para o 
qual sua Fontaine (1917) foi enviada. Dois anos após essa obra Duchamp é 
fotografado por Man Ray com seu cabelo raspado no formato de uma estrela 
(Tonsure, 1919), para no ano seguinte assumir uma persona feminina (Rrose 
Selavý, 1921) (figs. 2.8 e 2.9). Seu corpo e sua individualidade também vão sendo 
tomados aos poucos como objetos existentes no mundo sobre o qual incidem 
deslocamentos projetados pelo artista, seja na forma de um pseudônimo, na 
interferência física direta ou através de um travestimento. Assim, a ação de se 
apropriar de um objeto pronto ao invés de produzi-lo - o que inicialmente poderia 
parecer uma alienação do artista em relação ao processo de produção de sua obra - 
na verdade se configura como abertura de espaço para novos modos do corpo do 
artista agir no mundo, de dissolver uma relação que seja direta entre sujeito-produtor 
e objeto-produzido, encontrando zonas de interferência entre sujeito e objeto. 
Como diz Rosalind Krauss:  
 
 
A Fontaine (fig. 195), por exemplo, não foi feita por Duchamp, 
mas apenas selecionada por ele. Por conseguinte, não há meios de o 
mictório poder “expressar” o artista. É como uma sentença dirigida ao 
mundo sem que seja sancionada pela voz de um orador postado atrás 
dela. Uma vez que o criador do objeto e o artista são evidentemente 
distintos, não há meios de o mictório servir de exteriorização do estado 
ou estados de espírito do artista ao produzir a obra. E, por não 
funcionar nos moldes da gramática da personalidade estética, pode-se 
considerar que a Fontaine estabelece uma distância entre si e a noção 
de personalidade per se. (KRAUSS, 1998, pp. 311- 312). 
  
 
Apesar de ser atribuído a Duchamp, o urinol inutilizado já existia no 
mundo enquanto objeto funcional. A operação de seu deslocamento, mudando sua 
função prévia e lançando novos modos de olhar e se relacionar com aquele objeto, 
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evidencia que sujeito e objeto não são concepções estáticas1, mas sim agentes 
móveis, intercambiáveis e sujeitos a construções históricas. Algo do processo 
iniciado por Duchamp, de aproximação entre arte e vida (que inclui o uso do próprio 
corpo, ressignificação de objetos cotidianos, reapropriações da história da arte 
ocidental, dentre outros procedimentos), parece ainda estar em curso na produção 
de artistas da performance como Tino Sehgal, Dan Grahan ou La Ribot, em obras 
que evidenciam como nossa experiência como sujeitos só se dá a partir de algo 
comum à nossa experiência cotidiana, porém deslocado. Vemos durante o século 
XX uma aproximação contínua e diversificada do artista-produtor e da obra-produto, 
sendo que o corpo da obra não mais substitui o corpo do artista que a produziu, mas 
o corpo incorpora a obra ou a obra necessita do corpo para existir, tornando o papel 
dos corpos que produzem e, se relacionam com a obra, essenciais em sua própria 
constituição. Esse movimento de aproximação constitui-se em um grande recorte da 
produção internacional de dança e performance (com grande foco na América do 
norte e Europa a partir dos anos 1960) e a produção nacional contemporânea, 
oriunda do movimento neoconcreto nos anos 1970 e 1980, na qual o “[...] artista não 
é o que realiza obras, dadas à contemplação, mas o que propõe situações – que 
devem ser vividas, experimentadas”. (MORAIS, 1970, p. 01). 
Temos então um tipo de produção artística que abre campos de 
experiência nos quais sujeito e objeto podem se constituir mutuamente e transformar 
as estruturas internas desse mesmo campo. Vemos a partir dos anos 1960 outros 
corpos sendo produzidos e expostos, seja um corpo coletivo (Lygia Clark, Hélio 
Oiticica, Allan Kaprow), corpos marginais e autobiográficos (Ana Mendieta, Márcia X, 
Valie Export), corpos midiáticos (Laurie Anderson, Pipilotti Rist), corpos 
transcendentais e ritualísticos (Marina Abramovic, Hermann Nitsch) e, finalmente, 
corpos objetificados. Desses últimos, podemos citar uma série de artistas como 
Charles Ray, Gilbert e George, Bruce Nauman, Janis Kounellis, Laura Lima e 
Santiago Sierra. 
Nesses artistas a relação entre sujeito e objeto é problematizada, seja 
através de modos alternativos de relação com objetos cotidianos, da colocação do 
corpo na condição de estátua ou pela repetição incessante de um mesmo programa 
performático durante longos períodos de tempo. Nesses trabalhos, os processos de 
                                                          
1 Esse raciocínio será desenvolvido no com maior profundidade adiante (ver 2.5). 
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realização e observação das ações contidas nas performances são catalisadores de 
um outro tipo de subjetividade, móvel e transitória, na qual corpos e objetos têm 
seus limites borrados. Veremos, a partir de meu primeiro trabalho performático, um 
modo possível de problematizar essa questão.  
 
2.3 Desassossego: processo e referências 
 
 
 
 
 
 
 
No dia 22 de maio de 2012 realizo no Centro Universitário Belas Artes de 
São Paulo a performance Desassossego (figs. 2.9 e 2.10), primeiro trabalho em 
performance desenvolvido a partir das questões acima tratadas. Nele, fico durante 
quatro horas em meio a uma série de restos e destroços de móveis e objetos, em 
geral vinculados de um contexto residencial ou acadêmico (cadeiras, lousas, 
Fig. 2.11. - Desassossego, 2012. Performance. 4 horas.  
 
Fonte:             acervo do artista. 
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gavetas, etc.). Estes, agrupados em uma espécie de playground mobiliário, servem 
como uma área de sustentação e repouso do meu corpo. Durante toda a ação fico 
com o corpo entre os objetos, em uma espécie de passeio, através da estrutura 
fornecida pela forma dos destroços. Em uma lenta movimentação, mesclo-me aos 
objetos, criando imagens híbridas entre corpo e estrutura. 
 
 
 
 
 
 
O processo de criação da performance parte de duas leituras principais: O 
livro do Desassossego, de Fernando Pessoa e Vigiar e Punir, de Michel Foucault. O 
primeiro é constituído de diversos fragmentos escritos pelo “semi-heterônimo” de 
Pessoa Bernardo Soares, ajudante de guarda-livros cuja voz “[...] era baça e 
trêmula, como a das criaturas que não esperam nada, porque é perfeitamente inútil 
esperar.” (PESSOA, 2006, p. 38), conforme descreve o autor no prefácio do livro. 
Essa desesperança, que se transpõe para uma falta de ação de Soares é revisitada 
Fig. 2.12. - Desassossego, 2012. Performance. 4 horas.  
 
Fonte:             acervo do artista. 
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de diversas formas ao longo dos fragmentos do livro. No exemplar lido durante o 
processo de pesquisa da performance, alguns trechos marcados por post-its 
parecem evidenciar que o interesse principal nessa referência, para a futura obra é o 
pensamento sobre a inação, como é possível ver em alguns trechos dos fragmentos 
marcados: 
 
 
105. Estética da Abdicação 
Conformar-se é submeter-se e vencer é conformar-se, ser vencido. 
Por isso toda a vitória é uma grosseria. Os vencedores perdem 
sempre todas as qualidades de desalento com o presente que os 
levaram à luta que lhes deu a vitória [...] Vence só quem nunca 
consegue. Só é forte quem desanima sempre. (PESSOA, 2006, p. 
132, grifo nosso).  
 
164.  
A inacção consola de tudo. Não agir dá-nos tudo. Imaginar é tudo, 
desde que não tenda para agir. Ninguém pode ser rei do mundo 
senão em sonho. E cada um de nós, se deveras se conhece, quer 
ser rei do mundo. (PESSOA, 2006, p. 179, grifo nosso). 
 
 
A potência do não agir, de abdicar da vitória, da conclusão, do término, 
reafirma o ato da imaginação em detrimento de uma ação que obtém sucesso. Essa 
potência de uma ação que nunca acontece, que não se concretiza no mundo, opera 
pela via oposta das ações que são analisadas por Michel Foucault no livro Vigiar e 
punir, segundo material de pesquisa durante a produção da performance. 
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Há um breve trecho do livro anotado, junto a um esboço da ação em um 
caderno de pesquisa de 2011 (fig. 2.11), tirado do terceiro capítulo do livro, intitulado 
“Corpos dóceis”, onde se lê: 
 
 
Temos aí um exemplo do que se poderia chamar a codificação 
instrumental do corpo. Consiste em uma decomposição do gesto 
global em duas séries paralelas: a dos elementos do corpo que serão 
postos em jogo (mão direita, mão esquerda, diversos dedos da mão, 
joelho, olho, cotovelo etc.), a dos elementos do objeto manipulado 
(cano, alça de mira, cão, parafuso etc.); coloca-os depois em 
correlação uns com os outros segundo um certo número de gestos 
simples (apoiar, dobrar); finalmente fixa a ordem canônica em que 
Fig. 2.13. - Fotografia de caderno de 
anotação para a performance 
Desassossego, 2011. 
 
Fonte:             acervo do artista.  
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cada uma dessas correlações ocupa um lugar determinado. 
(FOUCAULT, 2010, p. 148). 
 
 
Foucault explica que essa “sintaxe forçada” era nomeada pelos teóricos 
militares do século XVIII como manobra. O autor prossegue com a descrição, 
fornecendo ao leitor imagens que podem ser encontradas na performance 
Desassossego, como a criação de um corpo-máquina ou corpo-instrumento a partir 
da aplicação da manobra, que “[...] tem uma função menos de retirada que de 
síntese, menos de extorsão do produto que de laço coercitivo com o aparelho de 
produção.” (idem). Fica claro que se trata da tentativa de amalgamar corpo e objeto 
em uma série de imagens-síntese, que se dão a partir dessa tríade: decompor as 
partes do corpo; decompor as partes do objeto; listar ações simples. Como vemos, 
historicamente essa combinação vem em função de uma docilização dos corpos e 
sua disciplina, que visa seu ajuste a uma lógica produtiva.  
Mas ao contrário dos exemplos estudados por Foucault, em 
Desassossego não há ordem canônica nem lugar determinado para as relações 
entre corpo e objeto. É como se essa relação linear explodisse e víssemos apenas 
sua poeira sedimentada em desordem. Dessa forma, parto da renúncia a um 
resultado ou sucesso da ação colocado por Pessoa para transformar a lógica de 
funcionamento de uma manobra. São partes do corpo que agem sobre partes do 
objeto, cuja relação é fisicamente dolorida ou que não geram nada (ficar debaixo de 
uma lousa, apoiar o peso do tronco sobre um assento de cadeira etc.), 
transformando a performance em uma série de ações que seriam consideradas 
fracassadas dentro de uma lógica produtiva capitalista.  
Se em Foucault víamos um processo de docilização dos corpos - 
tornando-os passivos em relação às lógicas de dominação – podemos dizer que em 
Desassossego são possíveis imagens de um corpo que - como o do guardador de 
livros Bernardo Soares - nada mais espera, um corpo que não aguenta mais. Esse 
corpo, que entra no objeto, abraça-o, quebra-o, gera imagens fragmentadas do meu 
corpo, que além de repetitivas, estão esgarçadas em um tempo da frustração, da 
repetição de uma ação fadada ao fracasso, de uma pulsão que se catalisa dentro de 
sua própria tentativa de realização.  
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A partir dos conceitos acima trabalhados, trago trabalhos de dois artistas 
para dialogar com a performance Desassossego: Sometimes doing something leads 
to nothing (1997), do artista belga Francis Alÿs e Seedbed (1972), do artista 
americano Vito Acconci. O trabalho de Francis Alÿs consiste na ação de empurrar 
um bloco de gelo pelas ruas da cidade do México durante nove horas (fig. 2.12). 
Durante a realização da ação, o bloco vai se liquefazendo, diminuindo sua forma e 
gerando um rastro de água no caminho percorrido pelo artista. O trabalho, parte de 
Paradox of Praxis – projeto em andamento do artista - chama-se Sometimes doing 
something leads to nothing (às vezes fazer alguma coisa não leva a nada) foi 
registrado e editado em um vídeo de 4 minutos e 59 segundos, disponível em 
domínio público no site pessoal do artista2.  
 
Fig. 2.14. - Francis Alÿs. Sometimes doing something leads to nothing, 
1997. Video-documentação de uma ação (5 minutos). 
 
Fonte:              site oficial do artista. 
 
                                                          
2 Vídeo disponível em: http://www.francisalys.com/. Acesso em 28 mar. 2014 
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O vídeo citado mostra o artista trajando uma roupa simples e empurrando 
calmamente o bloco de gelo, que aparenta ter aproximadamente 40 centímetros de 
altura por 80 de comprimento. Por deslizar, o gelo possibilita que o artista o empurre 
sem esforço, apesar da curvatura que precisa realizar com suas costas para a ação. 
Por editar uma ação de nove horas em alguns minutos, no vídeo a alteração formal 
do gelo é visível e, conforme o gelo diminui, a ação de carregar se transforma: o 
artista passa a chutar o gelo pelas ruas até o ponto de deixá-lo do tamanho de um 
pedregulho.  
O trabalho ininterrupto de empurrar algo pela cidade, sugere que há um 
objetivo para a ação, que o objeto carregado destina-se a algum lugar. Porém, a 
apropriação poética que o artista realiza dessa ação é retirar dela seu objetivo, seu 
destino, através do uso de um material que se liquefaz com o tempo. Com essas 
alterações, a ação torna-se inútil, aproximando-se do jogo, da brincadeira (o artista 
inclusive opta por finalizar o vídeo com crianças brincando ao redor do pequeno 
pedaço de gelo restante). O crítico Mark Godfrey comenta que, ao apropriar-se da 
estrutura minimalista do bloco de gelo, Alÿs realiza com esse trabalho não somente 
uma revisitação histórica da arte (ao fazê-lo desaparecer, em uma liquefação 
simbólica do objeto da arte), mas também uma crítica da “[...] vaidade do esforço 
modernista de sucessivos governos Latino-americanos [...]” (GODFREY, 2010, p. 18, 
tradução nossa), crítica própria do seu projeto poético, vinculado principalmente a 
um pensamento contrário às incisões capitalistas em países subdesenvolvidos. 
Alÿs apresenta um trabalho que, assim como Desassossego, lança mão 
da desproporção entre esforço máximo e resultado mínimo e que transforma – no 
decorrer das nove horas de ação – tanto o objeto quanto seu corpo, uma vez que o 
processo de liquefação do gelo faz com a curvatura das suas costas, assim como 
seu esforço, tenham que aumentar cada vez mais. 
A exaustão e o cansaço também aparecem em Seedbed, de Vito Acconci 
(fig. 2.13). A performance, realizada entre 15 e 29 de janeiro de 1972, na galeria 
Sonnabend, em Nova York, consistia em uma rampa de madeira que tomava toda a 
extensão da sala da galeria, fazendo com que o público tivesse que andar sobre ela. 
Durante toda a exposição o artista ficava oito horas por dia, deitado sob a rampa de 
madeira – fora do alcance de visão do público – se masturbando e murmurando 
seus devaneios eróticos em relação ao público que andava sobre ele. A única 
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relação do público com o artista e, com a ação que o ocorria sob seus pés, se dava 
pelo som ouvido sob a madeira. 
Vejo aqui a mesma suspensão do objetivo final que há em Desassosego 
e em Sometimes doing something leads to nothing, já que a continuidade da 
masturbação indica que o “gozo” nunca é alcançado. Porém, a operação é inversa 
em relação ao artista Francis Alÿs: se a ação compromissada de Alÿs é 
gradualmente transformada em um ato lúdico, a masturbação de Acconci - um ato 
de produção de prazer - torna-se exercício diário, ação exaustiva estruturada dentro 
de um período pré-determinado. É também interessante notar a semelhança formal 
que há no modo do corpo se colocar em Desassossego e Seedbed: deitado, 
vagando por estruturas de madeira, em uma constante tentativa de repouso do 
corpo. 
 
 
 
 
 
Fig. 2.15. - Vito Acconci, Seedbed, 1972. Performance. 
 
Fonte:              https://www.pinterest.com/pin/301952349985836455/ 
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2.4. Uso do lixo e horizontalidade do corpo 
 
 
Meu intuito em Desassossego é questionar nosso olhar e ações 
cotidianas sobre os objetos que sempre existem ao nosso redor, para corresponder 
a determinados fins. Busco realizar o oposto, realizando ações de repouso e 
deslocamento corporal distendidas no tempo e que não se transformam no decorrer 
das quatro horas de ação. Esse questionamento se realiza em dois fatores 
principais: o uso de objetos descartados, que já haviam sido jogados no lixo e a 
posição horizontal do meu corpo durante as quatro horas de ação, como um 
permanente estado de repouso, no qual as ações não resultam em nada, além do 
meu próprio descanso. 
Lançar mão de objetos usados e descartados é, desde o começo, um 
procedimento recorrente em minha produção. Como apresentado no início do 
capítulo, meu primeiro trabalho surge de um livro descartado e encontrado por mim 
na rua. Já em obras realizadas entre o encontro do livro e a performance 
Desassossego, como o vídeo Normal entre os meus (2012) ou a instalação Convite 
para pensar um corpo (2011), podemos ver esse procedimento já se desdobrando. 
Normal entre os meus (fig. 2.14) é um vídeo no qual é possível ver meu corpo, com 
a cabeça coberta por capas de livros, transitando pelos cômodos de uma casa por 
um período que aparenta durar um dia (o vídeo começa com meu despertar e 
termina com o retorno à cama). Nesse período, três deslocamentos do objeto são 
vistos: o uso de uma máquina de escrever como travesseiro, um livro sendo usado 
como comida (que é levada a minha boca por talheres que adentram os livros em 
minha cabeça) e um encosto de cadeira, que é acariciado como um animal de 
estimação. Convite para um corpo (fig. 2.15), por sua vez, é uma instalação 
composta por duas estruturas de mesa de madeira desmontáveis quebradas, que 
foram encontradas e unidas por mim, através da colocação de uma dobradiça de 
metal. As estruturas, unidas na obra, são expostas junto às dezenove fotos, 
expostas em duas fileiras horizontais, uma acima da outra. A primeira fileira mostra 
dez possibilidades de configuração desse objeto, enquanto a segunda mostra as 
mesmas configurações e na mesma ordem, mas com o meu corpo mimetizando 
cada uma das formas. Na segunda fileira, porém, não há uma das imagens, e o 
modo como o objeto deveria estar é o modo como a estrutura se encontra no 
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espaço. Subentende-se então o convite mencionado no título para o corpo do 
observador da obra realizar – ou apenas imaginar – seu corpo mimetizando a forma 
na qual se encontra aquele objeto. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
            Fig. 2.16.  Renan Marcondes. Convite para um corpo, 
2012. Instalação. 
 
            Fonte:           acervo do artista. 
 
  Fig. 2.17. -      Renan Marcondes. Normal entre os meus.  
     2012, still frame de vídeo.  
 
  Fonte:                   acervo do artista. 
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Já Desassossego teve todo seu processo de pesquisa prático (cujos 
aspectos teóricos foram apresentado acima, ver 2.3), permeado pela coleta de 
materiais descartados em caçambas, localizadas nos arredores do Centro 
Universitário Belas Artes de São Paulo. Nas fotos de estudo, é possível ver a 
quantidade dos objetos gradativamente ir aumentando e gerando diversas 
configurações espaciais, que iam sendo experimentadas a cada ensaio: 
primeiramente os objetos foram dispostos horizontalmente, formando uma espécie 
de corredor, em um segundo momento agrupados em um canto, para enfim chegar 
na disposição final, que é seu agrupamento em uma área circular (fig. 2.16). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 2.18. - Imagens de estudo para o cenário onde ocorreu a performance. 
 
Fonte:              acervo do artista. 
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O professor de estudos da performance André Lepecki nota a “[...] 
proliferação incrível de coisas [...]” (LEPECKI, 2012a, p. 96, tradução nossa) em 
trabalhos de dança e performance, constatando um aumento no uso de objetos 
nessas obras nos últimos anos. O autor parte de uma performance da artista 
chinesa Yingmei Duan chamada Rubbish City (2008), na qual o espaço dividido pelo 
público e por cinco performers (que vagueiam ensimesmados durante horas), é 
transformado em um enorme depósito de lixo (fig. 2.17). De acordo com Lepecki, 
trabalhos que lidam com objetos descartados nos levam a perceber que  
 
 
[...] todos aqueles bens descartados não são relíquias de um passado 
distante. Pelo contrário, todas aquelas coisas foram jogadas fora, 
porque esse é o destino temporalmente curto de todos os commodities 
de uma sociedade de intenso consumismo.” (LEPECKI, 2012b, p. 79, 
tradução nossa).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 2.19. - Yingmei Duan, Rubbish city, 2008. Performance. 
 
Fonte:             http://www.yingmei-art.com/works/imgsmall/ 
                       lilith.jpg 
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O acúmulo nos possibilita ver um modo usual de lidarmos com as coisas 
ao nosso redor, fortemente vinculada a sua função para nós. Caso essa função 
deixe de existir, nós as descartamos, transformando-as em lixo. Tornar essas coisas 
(que um dia já foram objetos) novamente próximas é um primeiro modo de 
aproximação do objeto, que não seja pela ordem de sua funcionalidade. 
A escolha por manter meu corpo sempre deitado ou em direção ao chão 
também tem a ver com o modo como nos relacionamos com o mundo. É a liberação 
das patas dianteiras e o desenvolvimento do polegar, que libera nossa relação de 
uso com os objetos, podendo manipulá-los da forma em que desejamos. Em Este 
corpo que me ocupa (2008) do coreógrafo português João Fiadeiro, diversos objetos 
são colocados deitados no espaço pelo artista, que em seguida também se 
posiciona horizontalmente. Aqui, por uma simples mudança de posicionamento, 
tanto os objetos são destituídos de sua função, quanto o corpo é retirado de seu 
estado de ação (fig. 2.18). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 2.20. - João Fiadeiro. Este corpo que me ocupa, 2008. 
Performance. 
 
Fonte:            http://artmuseum.pl/en/wydarzenia/performans-i-   
                      cielesnosc-zawieszenie-tego-co-ludzkie-2 
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Em Desassossego ainda há o uso das mãos, na tentativa de estabelecer 
o percurso entre os objetos, porém em nenhum momento me levanto para me 
direcionar a outros objetos. É a proximidade entre os objetos que me orienta ao 
caminho a seguir na performance; minha mão serve apenas como mais um apoio, 
assim como os dois pés, para que meu corpo encontre um repouso no qual seja 
possível permanecer por algum tempo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
2.5. Noções de subjetividade e coisa a partir de Desassossego 
 
 Falar da experiência do meu corpo, em meio aos destroços, é falar de 
uma percepção que só anos depois tomou forma consciente. O que ocorreu, no 
decorrer das quatro horas da performance, foi um gradual processo de mímese 
entre meu corpo e os destroços de objetos, o que me aproximava da condição de 
objeto, ao passo que conferia subjetividade aos destroços, tornando ambos coisas. 
Se no início da ação eu tinha mais clareza de quais percursos traçar, onde apoiar 
meu corpo e para onde deslocar, com o passar das horas e o acúmulo de cansaço 
Fig. 2.21. - Desassossego, 2012. Performance. 4 horas. 
 
Fonte:            acervo do artista 
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no meu corpo minha intenção sobre os objetos foi se dissipando e eles passaram a 
interferir mais no meu corpo, quebrando, me arranhando, se desmontando. Esse 
cansaço, porém, parecia não me fazer deixar de ser um sujeito que age sobre os 
objetos, mas sim me colocar em um lugar de um outro tipo de sujeito, que age e se 
relaciona com esses objetos a partir de outros fatores, que não apenas sua função. 
É a partir dessa experiência de alteridade entre meu corpo e os objetos escolhidos 
que percebo um processo de subjetivação do meu corpo rumo à coisa, conceito 
diferenciado ontologicamente dos objetos. 
Tendemos a pensar no sujeito como uma unidade centralizadora, 
geralmente vinculada ao ser humano. Essa concepção tem suas raízes no 
pensamento cartesiano que vincula a existência de um sujeito diretamente ao 
pensamento. Com o decorrer do século XX, o surgimento da psicanálise, os novos 
rumos tomados pela pensamento ocidental (como a fenomenologia e o 
estruturalismo nos estudos linguísticos) e as tensões históricas que desestabilizaram 
ideologias antes indiscutíveis (como o progresso científico que mobilizou a Segunda 
Guerra Mundial, por exemplo) levam essa antiga concepção centralizada do sujeito 
a ser gradualmente substituída por um conceito móvel, em constante construção 
conjunta com as coisas que o circundam. Lepecki ressalta que  
 
 
[...] a subjetividade não é para ser confundida com a concepção de 
um sujeito fixo. Ao invés, deve ser entendida como um conceito 
dinâmico, indexando modos de agência (políticos, desejantes, 
afetivos, coreográficos). (LEPECKI, 2006, p. 8, tradução nossa).  
 
 
Essa mobilidade, por sua vez, revela “[...] um processo de subjetivação, 
ou seja, a produção de um modo de existir que não pode ser equiparado a um 
sujeito.” (DELEUZE apud LEPECKI, ibid.). 
O sujeito é, antes de tudo, um dos termos de uma relação dual que se 
estabelece com um objeto, por ele visto ou manipulado. Temos as bases desses 
termos cartesianos transformados no século XX, principalmente no que tange às 
noções de corpo fenomenológico introduzidas por Maurice Merleau-Ponty e a noção 
de coisa apresentada por Martin Heidegger. Essas revisões dos termos, via 
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fenomenologia ou via ontologia, vêm também acompanhadas historicamente pelo 
projeto da filosofia francesa de Michel Foucault (ou ainda Jacques Derrida, Gilles 
Deleuze e Félix Guatarri) de ver o corpo não como uma entidade fechada e 
autossuficiente, mas sim como um sistema dinâmico de troca e produção de modos 
de subjetivação, controle e resistência. É a partir das contribuições desses autores, 
segundo Lepecki, que a noção de sujeito é repensada e problematizada a partir do 
corpo, em uma atividade crítica que se transpõe do domínio da filosofia e dos 
estudos críticos para as artes performativas, que problematizam constantemente a 
experiência do corpo (LEPECKI, 2006, pp. 5 - 6).  
Essa aproximação entre sujeito e objeto, a partir de outras proposições 
experienciais do corpo, aqui será vista tanto a partir de Lepecki quanto de Giorgio 
Agamben, filósofo italiano que também se debruça sobre a interferferência dos 
objetos em nossos corpos. Em seu ensaio “O que é o dispositivo?”, retoma o termo 
utilizado por Foucault, que o entende como um “conjunto heterogêneo” com “função 
estratégica concreta” e que “resulta do cruzamento de relações de poder e de 
relações de saber” (AGAMBEN, 2009, p. 29). Esse conjunto se constitui em “uma 
espécie – por assim dizer – de formação que num certo momento histórico teve 
como função essencial responder a uma urgência.” (FOUCAULT apud AGAMBEN, 
2009, p. 28). Ao revisitar o termo Agamben pensa o dispositivo como “qualquer coisa 
que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, 
interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opiniões e os 
discursos dos seres viventes.” (AGAMBEN, 2009, p. 40). 
Para o autor, o processo de subjetivação resulta do domínio dos seres 
viventes e o domínio dos dispositivos, sendo o sujeito “o que resulta da relação e, 
por assim dizer, do corpo a corpo entre os viventes e os dispositivos.” (ibid., p. 41). 
Na análise realizada por Foucault em seu livro Vigiar e Punir, no qual se debruça 
sobre os processos de aprisionamento do corpo, é possível perceber a importância 
do dispositivo como agente organizador desses processos. A argumentação de 
Agamben diz respeito a certa aceitação passiva de nossos corpos em relação à 
existência desses dispositivos, sendo que “[...] todo dispositivo implica um processo 
de subjetivação, sem o qual o dispositivo não pode funcionar como dispositivo de 
governo, mas se reduz a um mero exercício de violência.” (ibid., p. 46). Nesse 
processo de aceitação são estabelecidas séries de coisas-que-comandam, desde as 
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prisões, hospitais e escolas citadas por Foucault até “[...] a caneta, a escritura, a 
literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro [...]” (AGAMBEN apud LEPECKI, 2012a, 
p. 94).   
Com a performance Desassossego viso questionar – a partir da 
proposição de novas formas corporais - como a forma de nossos corpos está 
moldada a partir de determinados objetos cotidianos, que nos rodeiam e, que 
segundo Lepecki (2012, p. 95) existem sob a função dispositivo:  
 
 
[...] dado que a dança possui uma relação íntima com as questões 
política e ética da obediência, dos gestos governados, dos 
movimentos determinados, não é de admirar que a dança (mas 
também a performance, graças à sua verve politicamente aberta e, 
particularmente, a sua preocupação sobre como objetos provocam 
ações) deva se aproximar de objetos - já que os objetos parecem estar 
governando nossa subjetividade, parecem estar nos subjetivando, 
direcionando gestos e corpos, sob a função dispositivo. (LEPECKI, 
2012a, p. 95, grifo nosso).  
 
 
Se o objeto existe sob a ‘função dispositivo’, buscar por uma relação com 
ele, que não parta apenas de sua funcionalidade, pode vir a gerar também uma 
alteração no corpo, organismo vivo, produzindo novos processos de subjetivação. 
Ao lançar mão de objetos já descartados e propor uma experiência corpórea com 
eles, que transite entre o descanso do meu corpo e o esforço necessário para 
consegui-lo, vejo-me indo contra o destino do objeto de tornar-se um “[...] utilitário 
anexado a toda uma economia de excesso, regida por um modo espetacular de 
aparição e demandando firmemente e sempre o ‘uso correto’ de objetos.” (ibid.).  
Mas que modos de negação dessa função são possíveis? Agamben, em 
seu ensaio, propõe a profanação como alternativa para a lógica da dominância dos 
dispositivos, gesto de resistência realizado pelos homens que restauraria a coisa 
para o “[...] livre uso dos homens.” (AGAMBEN, 2009, p. 45). O termo, proveniente 
da esfera do direito e da religião, é usado pelo autor como “[...] contradispositivo que 
restitui ao uso comum aquilo que o sacrifício tinha separado e dividido.” (idem). 
Lepecki, ao discutir o termo de Agamben, entende esse gesto como uma violência 
ao objeto, na qual o homem reafirma seu poder sobre ele e não respeita uma “[...] 
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alteridade radical [...]” (2012a, p. 96) das coisas. Como alternativa, o teórico propõe 
“[...] um mero (porém essencial) ‘estar-ao-lado’ [...]” (ibid., p. 96). A ideia de uma 
simples existência conjunta, tentativa de compreensão e aproximação, liberaria 
mutuamente corpo e objeto, tornando ambos coisas em pausa e repouso e não mais 
colocados em movimento a partir de uma intencionalidade coreográfica-gestual do 
corpo. 
De acordo com Lepecki, essa recusa ao uso nos possibilitaria pensar 
tanto no meu corpo, quanto no objeto apenas como coisa, nomeação realizada após 
analisar “[...] uma série de trabalhos onde objetos e corpos ocupam espaço lado a 
lado e ... às vezes, pouco mais acontece.” (ibid, p. 100). Assim, o corpo poderia 
experimentar, a partir de trabalhos performáticos, uma outra possibilidade de 
subjetivação, que opera dentro de uma “ [...] zona de indiscernibilidade entre o 
corporal, o subjetivo e a coisa.” (idem). Sobre esse caminho rumo à coisa, Lepecki 
comenta: 
 
 
Quando olhamos ao redor, certamente parece ser uma opção melhor 
do que continuar a viver e a ser sob o nome de “humano”. A “coisa” 
nos lembra que organismos vivos, o inorgânico, e aquele terceiro 
produzido pelo seu confronto chamado “subjetividade”, todos 
necessitam ser libertados da força subjugadora chamada dispositivo-
mercadoria – força que esmaga a todos num modo de vida 
empobrecido, ou triste, ou dócil, ou limitado, ou utilitário. E uma coisa 
(ou seja, a “coisidade” em qualquer objeto e sujeito) pode realmente 
nos oferecer vetores e linhas de fuga longe da soberania imperialista 
de dispositivos colonizadores. (ibid., p. 99, tradução nossa). 
 
 
Ao deslocar o objeto de sua lógica mercadológica e, o corpo de sua lógica 
cultural, realizo um movimento duplo de aproximação. Percebo em Desassossego 
como se modificou no decorrer das horas o modo do meu corpo operar e lidar com 
os objetos. O que inicialmente ainda era pensado como parte de uma cadeira, ou 
parte de uma lousa, foi aos poucos se tornando apenas cor, textura, peso, massa 
que coexistia comigo, sob ou sobre meu corpo. Na performance, um processo de 
abstração das funções do objeto deu margem à sensação de que eles eram 
estruturalmente muito próximos do meu corpo, com quinas, zonas frágeis, 
articulações e centros de massa. Hoje percebo a importância desse entendimento 
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nos futuros trabalhos, mas principalmente vejo a importância de apresentar esse 
processo para um público que acompanhe as modificações de estado do meu corpo, 
em um período de quatro horas, no qual acumulo experiência sensível a partir dos 
objetos.  
Se nos trabalhos anteriores – e no processo de pesquisa para 
Desassossego - havia apenas um interesse na colagem entre os elementos do 
corpo e os objetos que nos rodeiam, é na ação da performance que percebo essa 
“[...] nova experiência que se impõe ao sentir contemporâneo, experiência radical e 
extrema [...]” de “dar-se como uma coisa que sente e agarrar uma coisa que sente 
[...]”, como precisamente descreveu o filósofo italiano Mário Perniola (2005, p. 21), 
referência importante para Lepecki. Se Perniola observa essa nova experiência no 
âmbito social, de aliança entre as coisas e os sentidos, vejo em Desassossego esse 
processo evidenciado, colocado em questão, problematizado. Essa experiência de 
transformação do meu corpo rumo à coisidade permanece latente dentro do meu 
corpo e vai sendo desenvolvida nas futuras performances e em trabalhos como 
performer de outros artistas, como apresentarei nos capítulos seguintes. 
 
 
2.6. Inscrição nº 1: sobre Desassossego 
 
Quatro horas exatas. Dois tipos de objetos e suas memórias. Objeto-eu e 
objeto-outro. Mas, para quem vê, eu e outro somos objetos, somos os receptores da 
ação de olhar. Então assumo isso, intensifico isso. Também transpasso, quebro, 
dôo, encaixo, sustento, transfiro, cheiro, estalo. Por entre as madeiras, caixas de 
papelão, lousas, cadeiras, meu corpo constantemente se reforma, como conteúdo 
que busca ajuste dentro de um recipiente. Me imponho a tentativa de materializar – 
e cada vez mais de temporalizar – esse corpo que, em sua melhor teminologia, 
docilizou-se. E de quem poderia ser esse corpo? Um homem de negócios, um 
burocrata, um estudante, todos nós, uma figura que, durante anos, sem saber o 
porquê, aprende a usar uma cadeira. É o corcunda de Victor Hugo que, 
gradualmente, tornou-se parte integrante da Notre-Dame. É Bernardo Soares (é 
Fernando Pessoa), cuja cadeira não é só de madeira, é de subjetivismo. São as 
mesmas reentrâncias, buracos, encaixes, superfícies, espécie de antropomorfia, 
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“objetoformia”, zona limiar entre o que se entende por eu e por outro. E eu as busco, 
incessantemente. Meu espaço, por mim construído, com objetos de outros, e eu 
tento desesperadamente me achar nessa exteriorização do que, na verdade, se 
construiu por dentro. E não é sempre assim que vivemos? Aprendo com o objeto, 
construo com ele, troco com ele. Relaciono-me, enfim. Aos poucos aprendo, as 
manobras tornam-se claras, os pesos se balanceiam, eu me mesclo e fecho os 
olhos. Não compartilho a tensão, que depois ouvi ter se instaurado na ação. Eu 
confio nos objetos. Os machucados, os roxos, as pontadas e as caídas são talvez 
formas de agradecimento por parte deles, pois como falar senão marcando o corpo? 
Sinto a madeira pesar em cima de mim, como tanta coisa pesa e penso: como o 
costume nos adequa aos pesos invisíveis. Meu viver é buscar conforto em um 
espaço em constante reforma. Num dado momento, minha boca encosta em um 
encosto de cadeira. Um corpo comportado também pulsa e eu talvez sobreviva à 
insconstância dos espaços. 
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3. OBJETIFICAÇÕES DO CORPO: Hipótese sobre a construção, Hipótese sobre 
a construção (§2) e trabalhos como intérprete. 
 
 
 
3.1. Hipótese sobre a construção: violentar corpo e objeto 
 
 
Como desenvolvimento direto da performance Desassossego, a 
performance Hipótese sobre a construção (2012) se constituía na ação contínua de 
tentar encontrar equilíbrio e sustentação sobre pequenos objetos que fazem 
referência ao universo do escritório e da escola (giz, lápis, apontador, folhas sulfite, 
clips, grafites de lapiseira, dentre outros) durante o percurso de duas horas. Estes, 
que geralmente são utilizados de forma funcional – o que implica uma relação e uma 
técnica específica do corpo para seu uso – passavam a possuir uma relação de 
embate e violência com meu corpo (fig. 3.1 e 3.2). Por serem muito leves e 
pequenos, o constante fracasso do meu corpo, em se apoiar sobre esses objetos, 
evidenciava os desajustes existentes quando o meu corpo se propunha a outras 
experiências com eles. A performance foi primeiramente apresentada no Liceu de 
Artes e Ofícios em ocasião da 30ª Bienal de Artes de São Paulo e depois 
reapresentada e premiada no 41º Salão de Arte Contemporânea Luiz Sacilotto, em 
Santo André/SP. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 3.1. - Hipótese sobre a construção, 2012. Performance. 2 
horas. 
 
   Fonte:          acervo do autor. 
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De pés descalços, usando um relógio de pulso e, vestindo uma camisa 
social azul-acinzentada por dentro de uma calça social, eu entrava no espaço, no 
qual já estavam dispostos lado a lado todos os objetos a serem usados na ação. 
Após ajoelhar-me na frente da fila de objetos, escolhia um deles aleatoriamente, 
colocava uma extremidade sua no chão e outra encostada no meu corpo, tentando 
me equilibrar nesse objeto. Além dessa tentativa de equilíbrio, por vezes colocava o 
objeto entre partes do meu corpo, usando suas partes centrais como apoio de suas 
extremidades (por exemplo, usando um lápis apoiado em meu tórax para apoiar meu 
braço). Ao encontrar alguma posição na qual o objeto sustentasse minimamente a 
parte do meu corpo apoiada nele, mantinha-me nela o tempo que fosse possível. A 
manutenção das posições e a constante repetição da tentativa de equilíbrio geravam 
um estado de cansaço extremo ao meu corpo, que aumentava gradativamente ao 
longo das duas horas de ação.  
No decorrer da performance, os objetos eram deformados ou quebrados 
pelo peso do meu corpo sobre eles, ao mesmo tempo em que iam marcando meu 
corpo com suas extremidades, geralmente pequenas e pontiagudas. Após duas 
Fig. 3.2. - Hipótese sobre a construção, 2012. Performance. 2 
horas. 
 
   Fonte:          acervo do autor. 
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horas exatas, dessas diversas tentativas de equilíbrio do corpo e do movimento de 
sua busca, o relógio no meu pulso apitava e eu me retirava do espaço, deixando 
como registro os objetos dispostos exatamente na forma como estavam no momento 
de encerramento da ação. 
Ao contrário de Desassossego, em Hipótese sobre a construção não 
havia a busca por repouso do corpo, mas sim a busca por equilíbrio e sustentação 
sobre objetos pequenos demais. Essa tentativa, cuja realização é impossível, levava 
o trabalho a ser mais violento, tanto em relação ao meu corpo quanto aos objetos, 
assim como aumentava a quantidade de ações realizadas no período das duas 
horas, uma vez que a fragilidade dos objetos fazia com que eles se quebrassem 
muito rapidamente.  
A violência em relação ao próprio corpo é um procedimento recorrente e 
uma questão amplamente discutida na arte da performance. Seus usos iniciais 
estiveram fortemente vinculados com gestos de resistência políticos na performance 
de guerrilha dos anos 1960. Duas vertentes principais do período se debruçaram 
sobre esse procedimento: no Japão, os japoneses Kazuo Ono e Tatsumi Hijikata 
dançavam o terror, a morte e o grotesco, experienciado durante a 2ª Guerra Mundial 
no Japão, fundando o teatro dança Butoh (fig. 3.4); já em Viena, os chamados 
‘acionistas vienenses’ – movimento do qual Gunter Brus é um dos nomes mais 
representativos -  realizaram um exaustivo e intenso processo de destruição 
corporal, como uma forma de crítica ao estado pós-fascista vienense (fig. 3.3). João 
A. Frayze-Pereira, psicanalista e professor, enxerga esse movimento rumo à 
violentação do corpo como uma “[...] recusa da realidade social instituída e 
convencionada pelos hábitos, isto é, pela disciplina [...]” (FRAYZE-PEREIRA, 2005, 
p. 316). O autor, analisando performances de Stelarc (pseudônimo de Stelios 
Arcadiou)  e Gina Paine, comenta que trabalhos que desafiam os limites físicos do 
corpo propõem “[ ...] uma tomada de consciência sobre o milagre que é um corpo 
humano, sobre suas inumeráveis possibilidades frequentemente obliteradas por 
inúmeros esquemas conformistas, esses sim, mutilantes.” (ibid, p. 318). A 
argumentação de Frayze-Pereira propõe perceber como o uso da violência 
possibilita determinadas transcendências do corpo em relação a um corpo cotidiano, 
buscando na interferência direta da carne  “[...] não o homo sapiens – figura criada 
pelo nosso orgulho -, mas o homo vulnerabilis – essa pobre e exposta criatura cujo 
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corpo sofre, de modo cada vez mais evidente, uma permanente nadificação [...]” 
(ibid, p. 322). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 3.3. - Gunter Brus, Self painting, 1965. Fotoperformance. 
 
  Fonte:          http://photos1.blogger.com/blogger/3659/2023/1600/ 
                       gunterbrus.jpg 
Fig. 3.4. - Tatsumi Hijikata em uma de suas performances. 
 
  Fonte:          https://heathenharvest.files.wordpress.com/2013/10/ 
                       tatsumi_hijikata.jpg 
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Mesmo não sendo uma tônica em meu trabalho, a questão da violência 
surgia pronunciada em Hipótese sobre a construção. Porém, após as duas 
apresentações do trabalho passei a perceber e a me perguntar de que modo essa 
violência surgia e o quanto ela não estava sendo forçosamente representada. O 
intuito de tornar sujeitos e objetos coisas, como argumentei no capítulo 2, a partir de 
Lepecki, aqui se diminuía por um excesso de intenção e força de minha parte 
durante a performance. Se os objetos me violentavam com sua forma, eu também 
os violentava acumulando sobre eles um peso excessivo do meu corpo, que os 
destruía em questão de minutos. Porém, ainda me interessava essa “permanente 
nadificação” do corpo contemporâneo, comentada por Frayze-Pereira e de encontrar 
na performance um modo de resistir à ela.  
Em 2014 fui convidado a reapresentar esse trabalho por ocasião da 
mostra PERFORMATUS #1 na Central Galeria de Arte. Já envolvido com a pesquisa 
teórica do mestrado e aprofundando a noção de ‘coisa’ em minha produção, percebi 
que não seria mais possível apresentar Hipótese sobre a construção da forma como 
foi concebida. A questão então passou a ser: encontrar pequenas mudanças no 
modo de equilibrar meu corpo sobre esses objetos, que ainda exaltassem uma 
vulnerabilidade e sofrimento do corpo em relação a esses objetos, mas que 
respeitassem a forma e a materialidade dos objetos escolhidos. Veremos que foi a 
partir de dois trabalhos realizados, para outros artistas, que encontrei meios de 
transformar meu próprio trabalho. 
 
 
 
3.2. Experiências de objetificação a partir de Tino Sehgal e Laura Lima 
 
Durante o primeiro semestre de 2014 pude ter duas experiências de 
performar obras de outros artistas que foram de extrema importância para minha 
pesquisa poética: em janeiro de 2014 performei a obra Bala de homem = carne/ 
mulher – carne (1997) da artista brasileira Laura Lima no MAM-SP e em março 
performei a obra Kiss (2002), do artista britânico Tino Sehgal na Pinacoteca de São 
Paulo, ambos trabalhos me possibilitaram experienciar corporalmente duas 
condições diversas de objetificação do meu corpo. Trago-os portanto aqui como uma 
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referência para minha produção, que se estabeleceu não apenas no campo de 
aproximações formais ou conceituais, mas também – e principalmente - ao 
transpassar minha própria vivência corpórea e minha experiência na execução e 
atualização da obra.  
Os dois artistas, reconhecidos internacionalmente3, possuem uma 
extensa produção de arte performativa que dialoga principalmente na escolha de 
sempre colocar outros corpos para realização de suas obras. Tino Sehgal possui 
sua pesquisa fortemente vinculada à tradição da dança conceitual europeia e sua 
crescente relação com as artes visuais, após os anos 1970. Conforme podemos ver 
em entrevista, concedida pelo artista ao curador Hans-Ulrich Obrist, o artista move 
sua produção a partir de uma alteração no modo de confeccionar produtos “[...] 
repensando a noção de produto como uma transformação de ações e não como 
uma transformação de material.” (SEHGAL, 2003, tradução nossa)4. Formado em 
dança e economia, o artista tem profunda consciência dos sistemas mercadológicos, 
próprios da dança e das artes visuais e recusa nomear sua produção dentro da 
categoria performance, por acreditar que seus interesses divergem dos interesses 
que moveram o surgimento da arte performática e sua atual situação.  
Negando tanto terminologias das artes cênicas quanto das artes visuais, o 
artista denomina seus trabalhos como ‘situações construídas’. Com esses trabalhos 
o artista “[...] agrega central importância à interação entre ‘intérprete’ e observador 
[...]” (ROSENTHAL, 2010, p. 20, tradução nossa), como coloca a curadora Stephanie 
Rosenthal. Essa importância da relação é obtida pela recusa do artista às 
reproduções oficiais imagéticas e videográficas de suas obras (catálogos de suas 
obras possuem apenas textos) e pela requisição de que “[...] suas peças, como 
pinturas ou esculturas, deveriam estar à mostra por toda a duração da exibição.” 
(idem). Essa objetificação extrema dos corpos, porém, visa questionar o próprio 
processo de observação de corpos vivos por espectadores em um contexto 
museológico de apresentação artística. Se adentramos museus para apreciar 
objetos, que lá estão protegidos de mudanças e, que portanto lá permanecerão 
intactos, o que acontece com um corpo que se coloca na mesma situação?  
                                                          
3 Tino Sehgal foi vencedor do Leão de Ouro na Bienal de Veneza 2013 e Laura Lima ganhou em 
2014 o Bonnefanten Award. 
4 Disponível em: 
http://www.johnengalerie.de/fileadmin/Download/Press/sehgal/Sehgal_Interview_mit_Obrist_2003.pdf 
Acesso 29 jun 2015. 
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Na pesquisa de Sehgal a relação de humanos com objetos se dá pela 
aproximação extrema entre um corpo vivo e noções escultóricas. Mais do que 
performativos, “[...] seus trabalhos são considerados peças escultóricas que existem 
por um certo período de tempo e que desaparecem quando o performer se foi.” 
(idem). Ainda na mesma entrevista para Obrist, o artista diz:  
 
 
Eu nunca fui realmente interessado na dança, no sentido do 
que pode um corpo fazer ou  como deveria um corpo se mover. 
É que, embora eu estivesse e ainda estou, interessado na 
relação de humanos com objetos, eu não tinha a possibilidade 
ou interesse em produzir um objeto. (SEHGAL, 2003, tradução 
e grifos nossos)5.  
 
 
Realizei Kiss em parceria com a artista Clarissa Sachelli, alternando com 
quatro casais que executavam a obra em outros horários. A situação construída era 
composta por uma coreografia de quinze minutos, repetida durante um período de 
duas horas e meia, que constituíam turnos nos quais os casais se alteravam. Essa 
organização fazia com que durante os dois meses da exposição sempre houvesse 
um casal realizando a coreografia durante todos os dias e horários, nos quais a 
Pinacoteca de São Paulo estava aberta.   
A coreografia era constituída por imagens históricas de beijos da história 
da arte, que passavam por esculturas do paleolítico, O beijo (1886) de Auguste 
Rodin até chegar às imagens do artista Jeff Koons em posições eróticas com sua 
ex-esposa Cicciolina. Apesar de não permitir imagens oficiais de sua obra, na 
mostra ocorrida na Pinacoteca de São Paulo não houve proibições de fotografias por 
parte do público, de forma que diversas imagens da situação construída circularam 
pela internet durante a mostra (fig. 3.5). 
 
 
 
                                                          
5 Disponível em: 
http://www.johnengalerie.de/fileadmin/Download/Press/sehgal/Sehgal_Interview_mit_Obrist_2003.pdf 
Acesso 29 jun 2015 
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Para falar sobre a minha experiência enquanto performer desse trabalho, 
é importante começar observando que o local selecionado pelo artista, para sua 
realização, foi a entrada para uma das salas de exposição do acervo, ao redor da 
qual estão dispostas diversas esculturas do século XIX e XX. Dessa forma, ao 
mesmo tempo em que estávamos num espaço de passagem (no qual o público não 
se comporta com o silêncio e cuidado de dentro das salas expositivas) é  também 
um lugar destinado para se ver, se comentar e fotografar as esculturas e a 
arquitetura da Pinacoteca.  
Fig. 3.5. - Registro feito por espectador desconhecido da obra Kiss 
(2002), de Tino Sehgal e publicado on-line em redes 
sociais. 
 
   Fonte:          acervo do autor. 
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Mesmo com esse intenso fluxo de pessoas, só em dois momentos da 
situação construída podíamos olhar para seus rostos, e jamais poderíamos 
conversar com elas. Ao perceber essa condição, o público se tornava muito 
frequentemente invasivo, comentando sobre nossos corpos, roupas e coreografia, a 
poucos centímetros de nós ou mesmo chegando a ponto de atrapalhar a execução 
da obra, para tirar fotos do acontecimento, da mesma forma como faziam com as 
esculturas que nos rodeavam. Apesar disso, a lentidão forçada das ações, sua 
repetição em fluxo e a relação constante, muito próxima com o corpo de outra 
pessoa, nos colocava em uma espécie de estado meditativo, o que inclusive 
reforçava a objetificação de nossos corpos. Percebi meu corpo operando em um 
campo que existia entre uma letargia absoluta e uma necessidade de atenção 
constante, em relação a comentários, fotografias, passagens  e permanências de 
pessoas ou grupos, etc. Experimentar a objetificação proposta pelo artista se 
relacionou, para mim, com a descoberta de tempos e frequências internas do meu 
corpo que, pela simples repetição, me colocavam em um estado meditativo, mas 
profundamente consciente do que me circundava.  
Processo oposto aconteceu na realização da obra de Laura Lima. A 
convite do MAM-SP para a abertura da exposição 140 Caracteres, realizei a 
performance Bala de homem = carne / mulher = carne, uma das poucas obras de 
caráter performático que integram o acervo do museu (fig. 3.6). Datada de 1997, a 
obra faz parte de uma fase inicial de produção da artista, que começa a produzir em 
1991 enquanto cursava faculdade de filosofia e a Escola de Artes Visuais do Parque 
Lage e – assim como as obras de Sehgal - também são colocadas como estranhas 
à produção performática, como podemos ver na fala da artista:  
 
 
[...] tinha quem dizia que aquilo era performance; começaram a 
chamar de performance ou, então, de escultura, e tudo aquilo me 
irritava, eu percebia que as coisas não encaixavam; eu estava 
ansiando por um universo de nomes diversos daqueles, de 
neologismos; eu precisava de outra coisa. Definitivamente, a 
necessidade de um glossário surgia no horizonte. O 
Homem=Carne/Mulher=Carne gerou, ao todo, cerca de 40 anotações, 
obras diversas, entre elas as primeiras “performances” compradas por 
um museu brasileiro, o Museu de Arte Moderna de São Paulo, em 
2000. Ao mesmo tempo, a vitória de um rigor e uma ironia pela palavra 
que empregaram. (LIMA, 2010, p. 9). 
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A obra em questão se constitui na ação de manter-se nu durante o tempo 
possível (no meu caso, durante as duas horas de abertura da exposição), em pé ou 
sentado, com uma bala vermelha posicionada no centro da língua. A boca 
permanece aberta durante todo o percurso de realização da ação, com a ajuda de 
um aparelho dentário modificado para a ação. Nu e imóvel, a única transformação 
que pode-se ver é a lenta dissolução da bala em contato com a saliva, que escorre 
lentamente para fora da boca, além das contrações musculares que se dão pela 
interrupção do processo de ingestão da saliva. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 3.6. - Laura Lima. Bala de homem = carne / mulher = carne, 
1997.  
 
  Fonte:          acervo do autor. 
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A curadoria do MAM optou por deixar a performance como uma das 
primeiras obras da exposição, ao lado da entrada do museu. Dessa forma todos que 
lá estavam necessariamente passavam pela obra (mesmo que não parassem para 
observá-la). A escolha da curadoria de aproximar meu corpo à condição dos objetos 
expostos segue o pensamento da artista sobre a constituição da obra: “[...] as 
pessoas que participavam das imagens, às quais eu dava tarefas a serem 
cumpridas não eram mais importantes do que os aparatos que eu construía para a 
realização das imagens [...]” (LIMA, 2010, p. 9), diz a artista ao afirmar que a obra “[...] 
tratava da carnalidade das coisas, do mundo, da existência, matéria puríssima e 
total.” (idem).   
Esse interesse na objetificação dos corpos é um dos principais fatores 
que levam a artista a se distanciar do termo performance e começar a cunhar seu 
próprio glossário, que corresponde diretamente às necessidades de sua obra e 
substitua, a cada caso, o “[...] termo universal e predominante ‘performance [...]’” 
(ibid, p. 10). Dentro desse glossário figuram expressões como ‘homem = carne / 
mulher  = carne’, que intitula a obra que performei e sobre o qual a artista 
argumenta:  
 
 
É um instrumento que aponta para a própria obra, para saber 
por que preciso dizer isto ou aquilo, percebendo paradoxos na obra. 
Por exemplo, em Homem=Carne/Mulher=Carne, eu começo a falar 
sobre essa carnalidade, a objetificação; só que estou de frente para 
uma pessoa; já fiz a obra e não foi com aquela mesma pessoa, já tem 
uma questão diferente, um ser distinto do outro, algum dado de 
construção dessa carne que é uma personificação qualquer, e aí 
começa a aparecer inevitavelmente o modo de chamá-la de 
Pessoa=carne e paulatinamente vou construindo uma subdivisão. 
(ibid, p. 11)  
 
 
Vemos, com essa citação, que essa série de trabalhos desenvolvidos por 
Lima operam em um lugar no qual o corpo da pessoa que realiza, já carregado de 
traços de individualidade, é objetificado através do “[...] programa de funcionamento 
trazido pela artista.” (BASBAUM, 2014, p. 291). O artista Ricardo Basbaum, ao 
escrever sobre a produção da artista, inclusive a cita como uma predadora que “[...] 
busca matéria para experiências-limite, carne [...] para construção, modelagem e 
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problematização do corpo.” (idem), estabelecendo uma relação de choque e 
confronto com os corpos que captura. 
Ou seja, o corpo, em Laura Lima, é entendido apenas como mais um 
material que compõe suas obras, uma “matéria de engenharia com a qual vai moldar 
os organismos equipados com instruções precisas de performance.” (LIMA, 2010, p. 
11), a ponto de figurar na ficha técnica (fig. 3.7) ao lado de outros itens como: 
madeira, vela, obra de arte emoldurada, etc. Esse interesse, longe de recusar a 
humanidade, explicita-a, como diz a artista ao ser perguntada sobre o centro ou 
paradigma de sua obra: “É no sentido de humanidade, no sentido de como podemos 
pensá-la. A questão da carnalidade, reificação do humano. É um exercício 
interessante, político, de construção de símbolos poéticos.” (LIMA, 2010, p. 12).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ser colocado na condição de performar esse corpo=carne foi um exercício 
complexo. Sem ter tido nenhum tipo de contato com a artista, recebi do museu suas 
anotações digitalizadas como instrução e, no dia da abertura, recebi o instrumento a 
ser utilizado e a bala. Retomando a fala da artista, vejo que ela coloca a 
Fig. 3.7. - Laura Lima. Mãos, 2009. Madeira, mãos de pessoa, obra 
de arte emoldurada. 
 
  Fonte:          http://www.galerialuisastrina.com.br/artistas/laura-lima/ 
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“objetificação” como uma “carnalidade”, e é a partir desses termos que hoje vejo 
minha experiência ao realizar sua obra. Pausando e olhando para um ponto central, 
por onde passavam as pessoas que me observavam, eu não era permitido nada 
além de permanecer parado. Mesmo sem nenhuma ação, minha relação com o 
público era direta, ao contrário de Tino Sehgal. Assim, as pessoas olhavam para 
mim, comentavam entre si da minha situação (nudez e cansaço eram temas 
predominantes) e tiravam fotos. Poucas tentavam estabelecer contato direto comigo 
e, quando percebiam que eu não responderia de nenhuma forma à elas, passavam 
a realizar as outras ações acima citadas. Nesse trabalho, a objetificação não se 
dava pela reprodução direta das imagens de obras, ou pela proposta de ser apenas 
mais um corpo que realizava uma coreografia que permaneceria no espaço 
expositivo por todos os dias da exposição, mas sim a partir da permanência da 
imagem proposta pela artista em relação aos observadores, que percebiam a 
condição à qual meu corpo estava submetido e, pela sua reação, colaboravam em 
mantê-la ou potencializá-la. A objetificação era gradativamente incorporada, 
ganhava carne.  
Se em Tino Sehgal a objetificação era reforçada por uma lentidão e fluxo 
constante dos movimentos, que transformava meu estado de corpo cotidiano; na 
obra de Laura Lima era justamente pela negação de um movimento básico – a 
ingestão de saliva – que meu corpo encontrava outros modos de existir. Esse 
movimento interno, nunca interrompido, era aqui impossibilitado pela abertura da 
boca e a presença da bala (caso engolisse, a saliva estaria grossa a ponto de me 
engasgar e interromper a ação). Porém, era essa impossibilidade que me colocava 
um problema e me fazia necessitar de uma extrema atenção aos processos internos 
de meu corpo para permanecer realizando as instruções. 
Mas em ambos, meu corpo estava em função da construção de uma 
imagem que dialogasse diretamente com objetos. Se Tino Sehgal esclarece que seu 
interesse é na relação de humanos com objetos (ver página 60), Laura Lima declara 
em entrevista que sua intenção nas primeiras obras “[...] era construir um sistema 
sem hierarquia entre pessoas e objetos/aparatos, sem atribuir valores.” (LIMA, 2014, 
p. 31) e que, portanto a interessava “[...] dissipar um foco exagerado sobre a 
subjetividade do sujeito, sua individualidade. Em última instância, radicalizando, nem 
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mesmo a experiência desse humano importaria, só interessava a realização da 
tarefa.” (idem).  
É mobilizado por esses trabalhos, cujo foco na realização da tarefa e na 
incorporação da imagem proposta são centrais, que eu retorno para Hipótese sobre 
a construção. Viso encontrar, nesse retorno, outros modos de existir em união com 
esses objetos que não fossem impositivos mas que se valessem da permanência e 
insistência do meu corpo nas imagens para evidenciar a possibilidade desses outros 
modos de existência. 
 
 
3.3. O retorno ao meu trabalho e o surgimento de Hipótese sobre a construção 
(§2) 
 
Fui convidado para realizar a performance Hipótese sobre a construção 
em 2014 na mostra PERFORMATUS #1, após alguns meses de ter realizado Bala 
de homem = carne / mulher = carne e ao mesmo tempo em que realizava Kiss. 
Ainda sem o distanciamento necessário para compreender como aquelas 
experiências estavam me afetando, decidi que só seria possível realizar o trabalho 
caso houvesse a possibilidade de alterar sua forma. Ao repensá-lo, percebi que as 
mudanças – apesar de sutis – afetavam a performance, de modo que deveria torná-
la um outro trabalho, independente de sua primeira versão. Concebo assim Hipótese 
sobre a construção (§2), que apesar de manter um título semelhante, indica uma 
continuidade ao usar o símbolo referente a parágrafos seguido do número dois, 
sugerindo que o atual trabalho é um desenvolvimento do seu antecessor. Hipótese 
sobre a construção (§2) foi apresentada na mostra acima citada, e em 2015 
reapresentada no SESC Ipiranga - mostra Ao toque do sinal, em parceria com a 
artista Elen Gruber, dentro do projeto PERFORMAPA - e no Museu Murilo la Grecca, 
em Recife.  
Nesse novo trabalho inicio a performance adentrando o espaço no qual 
performarei, trajando roupas cotidianas e uma bolsa transversal, dentro da qual 
estão os objetos que utilizarei ao longo de três horas. Sem mais a antiga disposição 
horizontal dos objetos no chão, ganho a possibilidade de me locomover pelo espaço 
e ocupar diversos planos, assim como estabelecer contato visual com o público e 
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respondê-lo, caso necessário. Dessa forma, não fico mais sujeito a uma relação 
única com o chão e posso ocupar outros espaços e objetos, como paredes, mesas, 
cadeiras e escadas (figs. 3.8 e 3.9.). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 3.8. e 3.9. - Hipótese sobre a construção (§2). Performance. 3 horas. 
 
 Fonte:                      acervo do autor. 
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A partir disso, duas mudanças centrais podem ser observadas: a 
permeabilidade do meu corpo em relação ao público e ao uso dos objetos e o 
enfoque a uma condição escultórica do corpo através de longas pausas, em 
detrimento da tentativa de busca por apoio sobre os objetos. Essa permeabilidade 
possibilita olhar para o público, de um modo que não seja impositivo, mas que 
reconheça a existência dele ao meu redor. Na Central galeria de arte, onde o público 
havia ido assistir à performance, pessoas se aproximaram para perguntar sobre o 
trabalho e pudemos conversar brevemente enquanto equilibrava alguns objetos em 
relação à parede. Já nas apresentações ocorridas no SESC, no qual o público 
habitava o espaço com outros fins, eu permanecia muitas vezes sentado ao lado de 
pessoas que estavam lendo ou aguardando a entrada em outros espetáculos, 
coexistindo com elas. 
Já no que tange a relação entre os objetos e meu corpo, percebo que eles 
deixam de se tornar apoios que duram até o momento em que meu peso os faz 
caírem ou cederem e passam a se tornar elementos de relação e contato entre meu 
corpo e o espaço. O tempo de permanência de cada objeto, a escolha pela 
desistência de determinados objetos, lugares escolhidos de apoio no corpo ou na 
arquitetura, poses escolhidas para apoiar os objetos, são todos fatores que vão se 
dando no decorrer da performance, a partir de inúmeros processos internos e 
externos do meu corpo. Denomino esse processo como mais permeável em relação 
ao anterior, pois ele responde a fatores como: meu cansaço físico ou mental em 
relação a determinada posição, a imagem que crio em relação às pessoas que estão 
no espaço naquele determinado momento, o acaso dos objetos que caem por 
mínimos movimentos quando respiro ou pisco, o fluxo de público, dentre outros. 
Porém, das transformações realizadas neste trabalho acredito que a mais 
significativa para meu percurso e futuras performances é a escolha por permanecer 
parado nas imagens que crio com os objetos, por maiores períodos de tempo, em 
uma espécie de ação meditativa. Permanecer parado, chamado por André Lepecki 
como still-act, tornou-se um procedimento cênico comum à determinada produção 
contemporânea de dança e performance europeia. Seus primeiros apontamentos se 
dão a partir do advento do modernismo nas artes do corpo (marcado principalmente 
por Isadora Duncan e Vaslav Nijinsky) para, nos anos 1970, ter com o coreógrafo 
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Steve Paxton e sua ‘Pequena Dança’ um importante aprofundamento conceitual e 
metodológico.  
Segundo Paxton, a Pequena Dança é uma dança quase invisível que 
acontece quando o corpo em pausa precisa se ajustar ininterruptamente aos 
desequilíbrios provocados pela ação da gravidade sobre ele, para manter-se em 
pausa. Esta força que direciona o corpo para baixo gera uma quantidade enorme de 
micro movimentos internos, pouco visíveis externamente, que exprimem o esforço 
do corpo por se reorganizar para não ceder totalmente à gravidade. E nestes micros 
movimentos está contida a grande potência de iniciação de movimentos maiores,  
que deslocam o corpo pelo espaço. 
Se em Steve Paxton a pausa é um modo de “[...] redistribuição da 
amplitude do movimento significante na dança [...]” (LEPECKI, 2001, p. 2, tradução 
nossa), ainda servindo como procedimento para o corpo em movimento, vemos 
hoje, em performers como La Ribot, Jérome Bel, Xavier le Roy e João Fiadeiro 
(vistos no capítulo 2), recorrências a esse procedimento na própria composição da 
obra. A partir de André Lepecki é possível ver que esse procedimento 
 
 
[...] opera no nível do desejo do sujeito, de inverter uma certa relação 
com o tempo e com certos ritmos corporais (prescritos). O que 
significa que se engajar na stillness é se engajar em diferentes 
experiências de percepção de sua própria presença. (idem, tradução 
nossa). 
 
 
Percebendo coincidências entre o uso cênico da stillness e períodos de 
“ansiedade histórica” (idem), Lepecki coloca esse recurso como um modo de 
problematizar o próprio modo usual de nossas ações e gestos no mundo. Na citação 
a seguir vemos como é claro que, paradoxalmente, é a retenção das movimentações 
desenfreadas do cotidiano que possibilita um olhar distanciado para elas mesmas: 
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Sair da poeira histórica é refutar a sedimentação da história em 
camadas ordenadas. O still-act [ação da pausa] mostra como a poeira 
da história, na modernidade, pode ser agitada a fim de borrar divisões 
artificiais entre o sensorial e o social, o somático e o mnemônico, o 
linguístico e o corporal, o móvel e o imóvel. Poeira histórica não é uma 
simples metáfora. Quando tomada literalmente, ela revela como as 
forças históricas penetram fundo nas camadas mais internas do corpo: 
poeira sedimentando o corpo, operando para enrijecer a articulação 
das juntas e articulações, fixando o sujeito com caminhos e passos já 
pré-estabelecidos, fixando o movimento dentro de uma certa política 
do tempo e do lugar. É a coreografia experimental, através do 
paradoxal still-act, que planeja as tensões no sujeito, as tensões da 
subjetividade dada pela força da sedimentação corporal e pela poeira 
histórica. Contra a brutalidade da poeira histórica literalmente caindo 
sobre os corpos, o still-act reforma o lugar do sujeito no que concerne 
ao movimento e à passagem do tempo. (LEPECKI, 2006, p. 15, 
tradução nossa). 
 
 
Na realização da performance no espaço do SESC Ipiranga (fig. 3.10), em 
São Paulo, permaneci sentado em meio a uma fila que aguardava para entrar em 
um show que começaria em breve. Porém, em meio ao meu corpo sentado, havia 
CDs, lápis, canetas, clips, bastões de cola quente. Parado, eu percebia o público 
percebendo meu corpo, assim como percebem um banco, um vaso de plantas ou 
um extintor de incêndio: um objeto parado, passivo, que por sua condição divide o 
espaço com aquele grupo, mas não demanda atenção. Percebo que a estranheza 
da ação proposta se equilibra a partir da distensão do tempo do meu corpo e da 
calma com que realizo as mudanças, quando necessárias. 
 Ao liberarem a entrada do show, a fila prosseguiu, e eu permaneci, junto 
aos objetos, permanecendo junto a eles o tempo que fosse possível, ambos 
recusando “[...] dobras de agitação em nome do progresso [...]” (idem), comuns ao 
modo dos nossos corpos habitarem o mundo. É nessa ação, de permanência, que 
consigo, “[...] não passando por qualquer tipo de preparação, nem corporal nem 
espiritual [...]” (FRAYZE-PEREIRA, 2005, p. 316),  entrar num estado próximo ao da 
meditação, no mesmo momento da cena, apenas permanecendo, procuro abrir 
outros tempos de relação entre corpos (seja o meu ou do público) e objetos. 
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3.4. Inscrição nº 2: sobre Hipótese sobre a construção e Hipótese sobre a 
construção (§2) 
 
No metrô, pela manhã, vejo os corpos sonolentos apoiarem suas cabeças 
nas paredes do vagão. Cansados, depois de muito correr, os corpos se apoiam em 
grades, parapeitos, paredes, corrimões. Nossos corpos, dia a dia, buscam os 
objetos para dividir o peso, para descansar, para repousar. Resolvo buscá-los 
também, mas nessa busca encontro objetos menores, frágeis, que jamais 
suportariam meu corpo sobre eles. Corriqueiros, descartáveis, eles parecem ter sido 
feitos justamente para não suportar. Um trabalho que primeiramente pode ser sobre 
a incapacidade de realizarmos certas ações, de nos ajustarmos a contextos que não 
nos pertencem. Sobre o peso e demanda exaustivos do trabalho alienado, que 
Fig. 3.10. - Hipótese sobre a construção (§2). Performance. 3 horas. 
 
Fonte:                       acervo do autor. 
 
 
73 
 
 
 
destrói o corpo em demandas absurdas e absuvisas. A máquina automática para 
almoçar de Chaplin que, ao ser usada, bate abusivamente no rosto do usuário por 
um simples erro de programação. Violência, abuso, exaustão e quebra a partir de 
objetos dispostos cartesianamente, em linha, que serão por mim organizados 
visando meu repouso impossível. A transitoriedade e fragilidade dos objetos 
evidenciada, assim como também é evidenciado nosso uso desenfreado deles para 
obtermos o repouso que tanto desejamos. 
Em um segundo momento, segundo parágrafo de uma reflexão, a relação 
muda. Respeito, espera, construção mútua e gradual. Os objetos continuam, meu 
corpo também. Mas por que resistir se coexistir parece cada vez mais necessário? 
Uma performance sobre uma árvore que continua crescendo sobre o asfalto, mesmo 
que suas raízes tenham que tomar a forma dele. Também a grama que sobe pelo 
carro abandonado, tomando seu interior e revestindo-o de verde musgo. Tornar o 
movimento da minha respiração o movimento do objeto, tornar a mudança de apoio 
do meu quadril o fato que o faz cair e termina nossa relação. Homem vitruviano às 
avessas, cujo corpo é eixo de medida para comparações vãs e absurdas. Homem 
cujo corpo ganha extensões que lhe oferecem apoios temporários e frágeis. Os 
objetos agora repousam em mim, comigo, materializando eixos de força entre o 
centro e as extremidades do meu corpo. Interligados, corpo humano e objetos 
tornam-se gradativamente uma coisa só, em uma imagem híbrida que persiste por 
horas. Incorporo o tédio, a banalidade, a espera e a ressalto, com o estranhamento 
que os objetos proporcionam. Agora, nada acontece, porém tudo está em 
movimento latente. 
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4. CORPOS REFORMADOS: o corpo em relação a É certamente 
muito trabalhoso dizimar o que existe e ajustar o que é injusto e o corpo 
informado de Formulações ao insuporte 
 
 
4.1. 11 kilos de doce transformando 70 kilos de corpo 
 
Em 2014 realizei a intervenção performática É certamente muito 
trabalhoso dizimar o que existe e ajustar o que é injusto, concebida especialmente 
para a abertura da Exposição Corpos Insurgentes, no SESC Vila Mariana, a pedido 
da curadoria. Tratava-se do único trabalho realizado por um performer homem, uma 
vez que a exposição visava, através do trabalho de artistas mulheres, promover “[...] 
reflexões e provocações sobre as questões socioculturais e sociopolíticas presentes 
nas relações de gênero, questionando os padrões estéticos impostos pela mídia e 
pela sociedade patriarcal sobre o corpo feminino.”6. O convite foi feito para que eu 
propusesse uma ação ou interferência no vernissage da exposição, que 
apresentasse um olhar masculino sobre a questão.   
No período de concepção do projeto visei produzir um trabalho que 
dialogasse com minhas questões centrais de pesquisa e que se valesse delas para 
alcançar a temática proposta. Propus uma intervenção performática na qual eu, 
vestido com a mesma roupa dos garçons que haviam sido contratados para o 
coquetel de abertura da exposição, carregava em uma bandeja 11 kg de massa do 
doce bicho de pé (doce com sabor e textura próximos ao brigadeiro, mas com sabor 
morango). Andando pelo espaço, com uma dificuldade que se intensificava no 
decorrer das passadas duas horas de abertura, essa ação visava se fundir ao 
máximo com o ambiente do vernissage (fig. 4.1). Com esse trabalho interesso-me 
em discutir que o peso de determinadas demandas sociais são demasiadas para o 
corpo e que dependemos de uma ação partilhada, para que esses pesos sejam 
redistribuídos e transformados.  
Acima da massa, uma pequena placa indicava os ingredientes da massa 
e, no lugar do nome do doce, lia-se a seguinte frase, inspirada em um trecho das 
                                                          
6 Texto completo da exposição: http://www.institutoadecon.org.br/?area=cultural 
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Princess Plays da dramaturga austríaca Elfriede Jelinek7: “É certamente muito 
trabalhoso dizimar o que existe e ajustar o que é injusto”. Figurando no lugar do 
nome do doce, sempre que alguma pessoa me perguntava o que era o doce eu 
respondia essa mesma e longa frase, apresentando assim o título da obra e um 
indicativo das questões que moveram sua produção, respondia, enfim, que era 
apenas um garçom contratado e que o SESC havia me pedido para entregar aquele 
doce, com aquele título específico. 
 
 
 
 
 
Comecei a pensar o trabalho a partir de uma reunião com as 
organizadoras da mostra, na qual me foi informado que havia uma divisão de 
trabalho entre homens e mulheres no serviço de garçons que a instituição 
contratava: homens apenas entregavam bebidas, por serem supostamente mais 
                                                          
7 A frase original, em tradução livre, seria: “É certamente muito trabalhoso dizimar o que existe e 
ajustar o que é justo”. Disponível em: http://www.elfriedejelinek.com/ Acesso em 04 jan 2015. 
Fig. 4.1. - É certamente muito trabalho dizimar o que existe e ajustar 
o que é injusto, 2014. 
Intervenção performática para situação específica. 
 
   Fonte:          acervo do autor. 
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fortes, enquanto mulheres, por sua também suposta delicadeza, entregavam os 
canapés e doces, que eram pequenos e com pouco peso. A partir desse dado 
passei a projetar uma intervenção na qual essa relação entre peso, objeto e 
demanda de gênero fosse discutida. Já a escolha, de partir dos pequenos doces de 
festa servidos por garçons e alterar sua forma, buscava lançar mão da relação entre 
forma e significação cultural desses doces, para promover discussões acerca das 
relações de poder implícitas na ação de comer e seus deslocamentos para relações 
interpessoais.  
Vemos, com a psicóloga Dirce de Sá Freire em um artigo sobre a relação 
entre corpo e alimentos no Brasil, que a “[...] história da gastronomia explica-se, 
pelas manifestações culturais e sociais, como espelho de uma época. Nesse 
sentido, o que se come é tão importante quanto quando, onde, como e com quem se 
come.” (FREIRE, 2011, p. 455).  
Os docinhos de festa são sempre pequenos, arredondados, macios e 
formatados, para caberem exatamente entre os dedos da mão e entrarem na boca 
das pessoas. Além disso, estão geralmente acompanhados por uma base de 
alumínio, na qual se pode segurá-los sem sujar as mãos antes de irem à boca. 
Mesmo que indiretamente, há um vínculo entre a forma dos doces de festa e algo 
aparentemente inofensivo, que pode ser continuamente ingerido por qualquer 
pessoa sem fornecer nenhum problema.  
Se Freire inicialmente nos coloca que a gastronomia reflete 
transformações sociais externas à ela, Rafael Cardoso nos lembra que, uma vez 
criados, “[...] os objetos são capazes de significar alguma coisa por meio de sua 
aparência.” (CARDOSO, 2013, p. 108), uma vez que “[...] as aparências dos objetos 
nunca são neutras [...]”. (idem), pois se encontram impregnadas de significados. 
Penso, a partir dos doces de festa, nesse processo duplo de formação 
dos objetos: conteúdos sociais indicando sua forma (como aponta Dirce de Sá) e 
sua forma reforçando códigos sociais. Por quê, por exemplo, grande parte de um 
linguajar depreciativo e machista, em relação às mulheres, está vinculado ao 
universo da alimentação? Termos como “comer”, “gostosa”, “docinho”, “delícia”, que 
constituem um repertório comum de assédio moral, lançam mão do universo da 
alimentação como uma forma de recorrer à ideia da mulher como um objeto,  que 
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pode responder a uma necessidade de satisfação meramente carnal, o que lança 
outras luzes sobre a discussão, referentes às objetificações do corpo humano.  
É por essa relação que propus experimentar uma grande alteração de 
escala do doce bicho de pé, que por sua vez foi escolhido por ser o único doce rosa,  
cuja massa é moldável.  
A esfera da massa do doce, que geralmente tem por volta de 20 gramas, 
foi feita com 11 kilos de massa, gerando uma grande transformação na forma dada 
ao doce. Diretamente colocada em uma bandeja de 30 centímetros de diâmetro, a 
massa escapava de seu suporte com enorme facilidade, informando a partir de seu 
excesso a impossibilidade de se comer o doce por inteiro ou até mesmo de segurá-
lo sem grandes esforços (fig 4.2).  
Foi com essa massa e vestido de garçom que saí junto com outros 
garçons contratados pelo SESC para ficar durante duas horas servindo o doce “É 
certamente muito trabalhoso dizimar o que existe e ajustar o que é injusto”. 
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Quando os objetos são destinados ao uso é pressuposto que eles 
carreguem informações que “[...] têm sua origem nas associações que fazemos 
entre aparências e contextos [...]” (CARDOSO, 2013, p. 112). Esse fator, como 
apontado por Rafael Cardoso, possibilita “[...] induzir o usuário, por meio da 
aparência, a depreender do objeto determinadas ideias.” (ibid.), que estão 
diretamente vinculadas às funções que o objeto pode corresponder na nossa vida.  
Porém, ainda com Cardoso, percebemos que os objetos abarcam uma 
pluralidade de funções  (sociais, utilitárias, afetivas): “[...] não existe função; existem 
Fig. 4.2. - É certamente muito trabalho dizimar o que existe e ajustar 
o que é injusto, 2014. 
Intervenção performática para situação específica. 
 
   Fonte:          acervo do autor. 
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funções. Temos o mau hábito de usar a palavra “função” de modo impreciso, para 
abranger conceitos e valores bastante distintos entre si.” (CARDOSO, 2013, p. 101). 
A função de uma fotografia, por exemplo, pode transitar entre o registro documental, 
o resgate de memória afetiva ou a contemplação desinteressada de seu potencial 
artístico, dentre tantas outras possíveis. 
Em meu trabalho recorro ao procedimento constante de acúmulo da 
matéria que constitui o objeto visando transformar, complicar ou negar as suas 
possibilidades de uso, evidenciando, assim, suas outras funções simbólicas 
possíveis. Esse processo de alteração formal, via o aumento da quantidade do 
objeto, já havia sido o elemento norteador de alguns trabalhos, como a performance 
Manual civilizador para um peso sem nome8, desenvolvida em 2013 e o vídeo 
Desconstrutivismo, de 2012. Na performance (fig. 4.4), uma área de 2 x 2 m era 
coberta por 800 gizes de lousa brancos, gerando um espaço branco forrado pelo 
material no qual eu realizava parte da performance, destruindo-o com o peso do 
meu corpo. Já no vídeo (fig. 4.3), também o giz de lousa era o objeto central, porém 
a ação realizada continuamente sobre uma lousa era a de amassar com uma colher 
o giz e colocar seu pó dentro de um saco plástico, remetendo ao processo de 
produção da cocaína. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
8 Para mais informações a respeito da obra, ler o artigo escrito por mim acerca do seu processo de 
desenvolvimento, disponível em: http://issuu.com/renanmarcondes/docs/tcc 
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Fig. 4.3. - Desconstrutivismo, 2012. Still frames de vídeo. Cor. Som. 720p. 
Loop. 
 
    Fonte:              acervo do autor. 
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Fig. 4.4. - Manual civilizador para um peso sem nome, 2013. Performance. 40 minutos. 
 
  Fonte:          acervo do autor. 
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Importante ressaltar que, mesmo a ação das performances sempre 
objetivar a deformação do material, em É certamente muito trabalhoso dizimar o que 
existe e ajustar o que é injusto, essa ação passa pela primeira vez do meu corpo 
para o público, tornando a existência da performance uma responsabilidade 
conjunta. Interessa-me pensar em quais termos essa relação se estabelece e o que 
ela pode promover para a performance, uma vez que nenhum outro trabalho meu 
havia proposto esse tipo de troca.  
É central para o estudo da produção contemporânea em performance o 
crítico e curador Nicolas Bourriaud, autor de importantes livros, dentre eles os já 
lançados no Brasil Estética Relacional, Pós-produção e Radicante. Bourriaud cunha 
o termo ‘estética relacional’ em seu livro homômino, a partir da análise de uma série 
de artistas, dos quais grande parte figurava dentro da exposição Traffic, de 
1993, curada por ele. (BISHOP, 2004, pp. 54 - 55). Dois anos depois o livro que 
reúne ensaios sobre o tema é lançado nos Estados Unidos, suprindo uma demanda 
de produção crítica sobre a produção dos anos 1990 que não fosse completamente 
discrente e pessimista em relação à produção de arte pós-anos 1980. Isso pois, 
entre os anos 1960 e 1980, ocorre um processo de percepção do fim (alguns diriam 
da falência) do projeto moderno nas artes e a constatação de um novo modo de 
produção de obras, vista por muitos teóricos como “[...] celebrações despolitizadas e 
superficiais, cumplices do espetáculo de consumo.” (BISHOP, 2004, p. 53).  
Fortemente influenciado pelos autores Gilles Deleuze e Félix Guattari - 
com maior ênfase no segundo - e distanciado de um pessimismo que via a pós-
modernidade como uma resposta meramente cínica às formas canônicas da 
modernidade, Bourriaud traça seu panorama. Nele, as artes visuais, não vistas como 
dissolvidas em meio aos mecanismos de consumo cultural, colocam-se contra o 
projeto da modernidade, principalmente por um distanciamento de uma centralidade 
simbólica e transcendental da obra de arte, para dar espaço a um trabalho que 
opera em meio à comunidade que o cerca, incidindo em “tecidos enrijecidos pela 
economia capitalista” (BOURRIAUD, 2009, p. 144).  
Porém, ao desejar pensar sobre as possibilidades de relação dentro da 
performance É certamente muito trabalhoso dizimar o que existe e ajustar o que é 
injusto, trago Bourriaud justamente por perceber que o tipo de relação que proponho 
não dialoga com as relações propostas pelos artistas por ele citado, apesar de sua 
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inegável importância. Para o autor obras só são passíveis da análise de sua teoria 
crítica no momento em que provam ser mediadoras ou propulsoras do 
estabelecimento de relações inter-humanas. Uma prática “tradicional” da arte – que 
nos termos de Bourriaud seria regida pela criação de objetos únicos em espaços 
autônomos e privativos (BOURRIAUD, 2009, p. 149) – não tem mais espaço, uma 
vez que seu olhar busca por obras e artistas cuja preocupação circunda um tipo de 
troca “democrática” (BOURRIAUD, 2009, p. 80).  
Dentre os trabalhos que figuram no termo, cunhado por Bourriaud, 
podemos observar uma constância de trabalhos que operam pela via do conforto, do 
consenso,  negando qualquer tipo de conflito e assumindo um diálogo com o 
entretenimento e o lazer: Rirkrit Tiravanija, artista tailândes tomado como um 
expoente da estética relacional, cria dentro de uma galeria de arte em 1992 o 
trabalho Untitled (Free/Still), um espaço de convívio no qual cozinha e oferece para 
os visitantes uma receita tailândesa de arroz com curry (fig. 4.5); Valério I e II (1999) 
de Carsten Höller consiste na instalação de um escorregador no espaço expositivo, 
disponível para o uso dos visitantes (fig. 4.6).  
 
 
 
 
 
 
 Fig. 4.5. - Rirkrit Tiravanija, Untitled (Free/Still), 1992. 
 
 Fonte: http://www.moma.org/images/dynamic_content/exhibition_page/58876.jpg 
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Se Bourriaud é, a partir de 1990, de crucial importância para os estudos 
acerca das novas formas de obras e processos artísticos, vinculadas à ideia de 
relação,  autores como Claire Bishop e Jacques Rancière nos possibilitam avançar 
na discussão ao se perguntarem quais tipos de relação estão sendo estabelecidas e 
quais embates elas promovem, perguntando-se se nessa construção de espaços de 
convívio democrático e consensual - dentro dos quais todos tem acesso à mesma 
comida e à mesma diversão – não haveria mais um reforço à lógica do capitalismo e 
do consumo do que uma crítica efetiva à ela.  
Apesar de ambos autores serem movidos por perguntas próximas Claire 
Bishop propõe em seu artigo Antagonismo e estética relacional uma contraponto 
Fig. 4.6. - Carsten Höller. Valério, 1999. Instalação. 
 
    Fonte:            https://c2.staticflickr.com/4/3280/3071909442_f52a190f62_z.jpg 
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direto à proposição de Bourriaud, o qual nomeia de antagonismo relacional, 
desenvolvido a partir dos trabalhos dos artistas Santiago Sierra e Thomas 
Hirschhorn; ao passo que Jacques Rancière valoriza o dissenso como motor de 
ativação de propostas relacionais, contrário ao consenso que permeia o argumento 
de Bourriaud. 
Penso que a relação, da ação performática que proponho é uma relação 
problemática, em É certamente muito trabalhoso dizimar o que existe e ajustar o que 
é injusto, uma vez que dependo do público para aliviar a situação na qual me 
coloquei. Porém, o único modo de retirar o doce da bandeja que seguro é utilizando 
o próprio dedo, uma vez que não forneço nenhum recipiente para o público, o que 
torna a ação de ajuda uma ação também nojenta, desconfortável e incômoda. 
Minha proposição era descobrir o quanto dos 11 kilos que estavam 
reunídos sobre os braços de um só corpo poderiam ser divididos e ingeridos pelas, 
aproximadamente, trezentas pessoas que passaram pelo vernissage, “dizimando o 
que existe”, como indica o título da obra. Um fator importante da relação com o 
público era a negação daquela proposição enquanto obra de minha autoria, uma vez 
que o público estava lá com o intuito de apreciar obras e proposições performáticas 
que estavam programadas para o vernissage. Como meu nome não iria figurar 
dentre os artistas participantes, uma vez que me foi encomendada apenas uma 
intervenção na abertura, optei por não afirmar em nenhum momento o caráter 
artístico do trabalho (mesmo que estivesse clara a relação para grande parte do 
público).  
Se no começo a retirada dos doces era acanhada e realizada por 
pequena parte do público, no decorrer da obra meu cansaço passou a interferir 
muito no meu modo de servir as pessoas. O doce passou a escorrer sobre as 
minhas mãos, eu transpirava muito devido ao cansaço, precisava por vezes apoiar 
em corrimãos ou agachar para conversar com uma pessoa, além de constantemente 
mudar os apoios do braço em relação à bandeja (fig. 4.7). Essa mudança, que 
evidenciava o meu estado, ao ter que servir aquele doce durante duas horas, 
aumentava o caráter problemático da proposição. Tendo que assumir uma postura 
ativa, algumas pessoas voltavam “apenas para ajudar” ou mesmo pegavam 
recipientes de outras comidas que tinham sido servidas para poder pegar mais do 
86 
 
 
 
doce, para após deixar os mesmos recipientes sobre as mesas. Dessa forma, ao 
longo de duas horas, metade do doce foi retirado da minha bandeja. 
 
 
 
 
 
 
 
 
De acordo com Claire Bishop, em sua proposição de um antagonismo 
relacional, “[...] não é mais suficiente dizer que simplesmente ativar o observador é 
um ato democrático, pois cada trabalho de arte – até mesmo o mais “aberto” deles – 
determina antecipadamente a profundidade de participação do observador.” 
(BISHOP, 2004, p. 78, tradução nossa). Dessa forma, torna-se necessário não 
apenas reafirmar a ativação do espectador, mas também “[...] analisar como a arte 
contemporânea se dirige ao observador e avaliar a qualidade das relações com o 
público que ela produz.” (idem).  
Fig. 4.7. - É certamente muito trabalho dizimar o que existe e ajustar 
o que é injusto, 2014. 
Intervenção performática para situação específica. 
 
   Fonte:          acervo do autor. 
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Bishop realiza sua avaliação a partir de dois artistas comentados no 
decorrer de seu artigo: Santiago Sierra e Thomas Hirschhorn, escolhidos pela 
constatação da autora de que, apesar deles nunca terem sido inseridos por 
Bourriaud dentro de suas curadorias, vê forte característica relacional em suas 
obras, e, por conseguinte, em sua teoria. Ao discorrer sobre alguns trabalhos do 
artista Santiago Sierra, que estabelece relações “[...] complicadas” e controversa.” 
(ibid, p. 70), entre o artista, participantes do trabalho e público, Bishop argumenta 
que o trabalho do artista é “”relacional” no mesmo sentido que o de Tiravanija ou 
Höller, porém em seu caso as diversas “instituições” que sustentam as relações 
humanas (imigrações, salário mínimo, processos contratuais, etc.) são colocadas em 
embate, enfatizando as “divisões impostas por esses contextos” (ibid, p. 72). Ao 
invés de propor microutopias, comunidades consensuais e circuitos fechados de 
ação passiva e descompromissada, suas ações discutem como toda relação implica 
em uma estrutura de poderes, com instituições dominadoras e dominadas. 
Em 7 formas de 600 x 60 x 60 cm construídas para serem sustentadas 
perpendicularmente à uma parede (2001) o artista contrata quatorze trabalhadores 
para segurarem em seus ombros estruturas de papelão, pintadas durante todo o 
tempo da exposição (fig. 4.8). Aqui, a objetificação do corpo se dá ao passo em que 
o corpo não é a obra, mas sim serve de suporte e apoio para o que deveria ser visto, 
como nos indica o título. O trabalho funcional de carregadores, limpadores, 
montadores, que existe aos arredores da obra – e que sempre é omitido pelo museu 
– é colocado em relação direta com o público e com a existência da obra, tornando o 
trabalho uma exposição “[...] daquilo que é reprimido ao se sustentar a aparência de 
uma harmonia.” (ibid, p. 16). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
88 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
É com interesse semelhante que lanço mão da figura do garçom para 
realizar uma intervenção na qual se coloca, pelo exagero, um problema para ser 
resolvido pelo público. Diferentemente de Santiago Sierra, que nunca coloca seu 
corpo nas obras e que faz desse fator um elemento central de sua produção, coloco-
me como o funcionário que realiza a atividade da entrega do doce e omito - no 
decorrer da intervenção - tanto a figura de um criador do trabalho, quanto a 
afirmação de que se trata de uma proposta artística. O que passa a existir é apenas 
um doce gigante e extremamente pesado em relação a um corpo que o serve. 
Nesse caso, aceitar o que é servido não significa apenas consumir um produto, mas 
escolher, mesmo se sujando ou tendo que ingerir algo cuja aparência é 
desagradável, por partilhar uma demanda simbólica que se concentra em um corpo 
só. Nessa repartilha, a aceitação de um doce oferecido por um garçom deixa de ser 
um processo passivo e cotidiano e se torna uma ação de diálogo, reflexão e – por 
mais estranha que possa ser – de relação.  
 
 
Fig. 4.8. - Santiago Sierra, 7 formas de 600 x 60 x 60 cm 
construídas para serem sustentadas perpendicularmente 
à uma parede, 2001. 
 
  Fonte:           http://we-make-money-not-art.com/archives/2012/02/ 
                       dedicated-to-the-workers-and-u.php 
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4.2. Inscrição nº 4: sobre É certamente muito trabalhoso dizimar o que existe e 
ajustar o que é injusto 
Peso suportável, penso. É preciso sorrir a todo tempo, mesmo que seja 
para as paredes. Qual a condição dos corpos que nos servem diariamente, a que 
situações eles estão acometidos? O que cada um desses corpos suporta, física e 
socialmente? Corpos que servem, carregam, transportam, cavam, constroem, 
destroem. Corpos exaustos. O peso vai se intensificando, percebo. A permanência e 
a constância da situação vão tornando tudo cada vez pior. Ter que criar um trabalho 
sobre a problemática entre gêneros me levou a criar um trabalho sobre uma 
determinada lógica, assumida por todos nós, na qual sempre há pessoas que 
servem e outras que são servidas, pessoas que mandam e pessoas que obedecem, 
pessoas que agem e pessoas que recebem. Mais uma vez o objeto, mais uma vez 
ele ganha protagonismo. Com ele, em excesso rosa e gosmento, uma ação que 
visa, concretamente, a troca: tornar quem é agraciado a pessoa que ajuda e quem 
recebe a pessoa que alivia. O peso vai deixando de ser suportável, preciso agachar 
para mudar os apoios, quase não sinto os braços. Nessa partilha, perceber que o 
equilíbrio, para ser alcançado, precisa ser uma ação conjunta. Começo a suar, 
minha roupa está inteiramente manchada de rosa, mas mesmo assim umas 
mulheres orientais querem selfies comigo. O cheiro do doce, insuportável, afasta 
algumas pessoas e a gerente dos garçons se preocupa que eu esteja sujando a 
imagem dos garçons perante ao público. Pessoas me circundam, arranjam-se copos 
plásticos e potes de outros canapés, o peso vai sendo dividido. Metade do doce 
desaparece dos meus braços ao longo de duas horas, até que enfim acabou o 
vernissage. Uma ação compartilhada de dividir pesos, libertar corpos, aliviar 
injustiças. Mas para isso, talvez, precisemos deformar alguns objetos. 
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4.3. Fricção do material em Formulações ao insuporte 
 
4.3.1. Criação e desenvolvimento da instalação 
 
Formulações ao insuporte (2014) é uma performance roteirizada e com 
duração total de 40 minutos, já realizada na Galeria Kunsthalle, no 65º Salão de Abril 
de Fortaleza e na 11ª Mostra VERBO de performance na Galeria Vermelho. Dentro 
de um espaço previamente construído no qual justaponho diversos objetos 
organizados a partir de elementos gráficos e textuais, sem nenhuma relação 
aparente (como linhas, números, palavras, quadrados no chão, etc.), realizo uma 
série de ações elencadas a partir de questionamentos sobre três assuntos centrais: 
a relação entre processos de produção corporal na constituição de uma cultura; o 
embate entre força humana e deformação material e a relação entre forma e 
informação.  
Desejo, com Formulações ao insuporte, problematizar a relação entre 
corpo e objetos, vendo-a não como uma relação de uso e função, mas sim um 
processo de transformação conjunta, no qual corpo humano e objetos se informam 
mutuamente (ver página 109). Esse viés apontado pela performance pode ser 
discutido tanto pela instalação na qual ela ocorre, quanto pela proposta de criar 
formas de corpo que recusam a informação que deveria haver nelas: o corpo, que se 
projeta para jogar um copo de água na parede, interrompe sua ação no instante 
anterior de soltar o copo; o corpo que ingere água a expele,  ao invés de engoli-la; o 
corpo que aparenta estar suado e exausto apenas se molhou com água; a ação de 
explicar a obra é gradualmente interrompida por uma massa de pão que vou 
colocando na boca, o que impede a emissão da minha voz.  
 Iniciarei a discussão sobre a performance a partir do processo de 
construção de sua instalação para depois, partindo do roteiro de ações do trabalho, 
selecionar pontos importantes para a descrição e desenvolvimento de suas questões 
conceituais. Opto por partir do roteiro de forma cronológica, pois é essencial para o 
trabalho observar o prosseguimento e alteração das ações, incluindo suas 
repetições e transformações mínimas. Essa percepção se dá para mim a partir da 
sua segunda apresentação, na abertura do 65º Salão de Abril, uma vez que o 
contexto da abertura não possibilitava que o público acompanhasse toda a 
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performance. Essa ocorrência me levou a perceber que o trabalho necessitava de 
uma relação entre performer e público mais teatral, não no que diz respeito à 
representação, mas sim em relação a um acompanhamento sequenciado das ações. 
Portanto, descreverei a performance a partir de sua realização na Galeria Kunsthalle 
SP, na qual o público a acompanhou inteiramente (fig. 4.9). 
 
 
 
 
Inicio o processo de pesquisa para essa performance realizando ou 
elencando uma série de ações simples com objetos encontrados na rua (4.10 e 
4.11), ora com possibilidade de uso definida em sua forma (como no caso de 
garrafas), ora com sua função desconhecida (como no caso de pedaços de madeira 
e canos de plástico quebrados). Buscando olhar para esses objetos destituindo-os 
de sua finalidade e me relacionando com eles sempre a partir de modos de 
sustentação, peso e equilíbrio, percebi ao longo do processo o quanto minha 
intencionalidade artística, longe de subverter qualquer funcionalidade prévia que eu 
Fig. 4.9. - Formulações ao insuporte, 2014. Performance. 40 
minutos. 
 
  Fonte:  acervo do artista 
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detectava como problemática nas relações constituídas entre sujeito e objeto, 
apenas se deslocava sutilmente. Em dado momento do processo de pesquisa, 
elenquei as garrafas de vidro como um objeto a ser trabalhado. Com elas, já atento 
a esse limite que começava a surgir nas minhas proposições com o objeto, dei-me 
conta que não estava apenas na forma da garrafa o impasse, estava também em 
sua materialidade.  
 
 
Figs. 4.10 e 4.11. - Still de vídeo de estudo com objetos diversos. 
 
Fonte:                            acervo do artista. 
Fig. 4.12. - Still de vídeo de estudo com as garrafas. 
 
Fonte:            acervo do artista. 
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Acumulando aproximadamente quarenta garrafas, passei a carregá-las 
sobre as minhas costas, andar sobre elas, puxá-las, arrastá-las, dentre outras ações 
que se davam a partir de uma relação de transferência de peso entre meu corpo e 
aqueles objetos (fig. 4.12). Passei a tentar me equilibrar sobre elas, atento à relação 
que havia entre meu corpo e aquela forma (figs. 4.13 e 4.14). Havia uma mediação 
nessa relação: a da matéria. O modo de me relacionar e me equilibrar sobre as 
garrafas era mediado tanto pelo material da garrafa (o vidro) quanto pela 
possibilidade iminente, da pele que envolve meu corpo ser rasgada por esse 
material. É a partir dessa experiência que decido que o trabalho se debruçaria sobre 
formas e deformações da matéria do corpo sobre o objeto e da matéria do objeto 
sobre o corpo.  
Junto aos experimentos com objetos, estava lendo um livro antigo de 
desenho técnico de José de Arruda Penteado, cuja leitura me mobilizou a realizar 
diversos desenhos a partir das normalizações do desenho técnico, mas colocando-
as em suspensão, sem nada a que fizessem referência. No livro, é possível ver logo 
em seu início que – de acordo com o autor – o objetivo do ensino do desenho é “[...] 
educar e criar hábitos de ver e compreender as formas e os contornos dos objetos 
[...]” (PENTEADO, 1970, p. 12), sendo que o aluno deve “[...] aprender, quanto 
antes, a ver e a representar a forma dominante de um objeto, sua posição e 
grandeza.” (idem, p. 66). Esse procedimento, que visa uma captura da realidade e 
sua posterior colocação dentro de um sistema simbólico e imutável de 
representação, interessava-me justamente por ser um sistema construído pelo 
Figs. 4.13 e 4.14. - Still do segundo vídeo de estudo com as garrafas. 
 
Fonte:                            acervo do artista. 
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homem, a fim de entender a natureza e codificá-la de um modo compreensível entre 
seus iguais, tomando-a também imutável e apreensível. 
Estes estudos, iniciados no desenho, se transpuseram para o vídeo, de 
forma que meu corpo foi gradualmente sendo inserido neles como mais um 
elemento estranho a aquele universo. Nesses desenhos e vídeos (figs. 4.15 a 4.17), 
não há nenhuma relação entre os elementos que seja da ordem do entendimento ou 
da coesão, mas sim da abertura de significações, do dissenso, da pura 
contemplação das relações entre signos, da percepção da autonomia formal de uma 
seta ou de uma equação matemática. 
 Após esses estudos (que compreendem uma série maior de vídeos e 
desenhos), passei a tentar entender como organizar esses elementos 
tridimensionalmente e abarcando as ações que vinha pesquisando com os objetos 
(fig. 4.18 e 4.19). A solução tomada foi delimitar e enumerar áreas no chão e na 
parede com fita isolante e adesiva preta, retomando o procedimento de um estudo 
de performance realizado em 2011, logo no início da pesquisa (fig 4.20). 
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Figs. 4.15. a 4.17 - Desenho e stills de vídeo. Materiais de 
pesquisa para Formulações ao insuporte.   
 
Fonte:                             acervo do artista. 
.  
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Figs. 4.18. e 4.19. - Estudo de instalação para Formulações ao insuporte.   
Fonte:                          acervo do artista. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 4.20. - 
 
Estudo de 2011 que foi usado como referência para 
Formulações ao insuporte. 
 
Fonte:            acervo do artista. 
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No conjunto final, a instalação configura-se como um espaço matemático, 
frio, endurecido, no qual os significantes encontram-se completamente deslocados 
de seus significados (fig. 4.21). Hans-Thies Lehmann, teórico do teatro performativo 
fornece uma chave para pensarmos esse novo tipo de espacialidade própria de 
performances contemporâneas, também a partir de uma negação ao espaço 
simbólico e perspectivo (LEHMANN, 2007, p. 267), no qual convenções ligam os 
signos aos seus referentes. Para o autor, o antigo espaço teatral caracterizava-se 
por sua possível comparação com a perspectiva, conforme argumenta:  
 
 
[...] tanto no sentido técnico quanto no mental, o espaço aqui é janela 
e símbolo, análogo à realidade ‘por trás’. Por meio da abstração e da 
ênfase, ele oferece um equivalente metafórico do mundo que é, por 
assim dizer, padronizado, à maneira das pinturas renascentistas 
concebidas como “janela aberta.” (idem). 
 
 
Se nessa antiga produção o autor constata uma aproximação com um 
universo representativo e simbólico do mundo, no qual os elementos fazem 
referência a um mundo externo, as obras performativas contemporâneas optam por 
tornar os seus espaços de acontecimento também como “[...] uma parte do mundo, 
decerto enfatizada, mas pensada como algo que permanece no continuum do real 
[...].” (ibid, p. 268), dentro do qual o observador “[...] acompanha os atores com uma 
tal proximidade que acaba por entrar no círculo encantado da convivência orgânica 
[...]” (ibid, p. 266). Já sem a intenção de tornar o espaço de ação um equivalente 
metafórico do mundo, as obras passam a optar pela “[...] recusa da figuração básica 
da compreensão [...]” (LEHMANN, 2008, p. 146). 
 Podemos ver que, em Formulações ao insuporte, as indicações, números 
e linhas não fazem referência a nada fora do trabalho e estão apenas em relação 
arbitrária com os objetos e ações lá dispostos. Essa escolha foi feita por mim para 
que, gradualmente no decorrer do trabalho, o público possa se deslocar da tentativa 
de compreender o trabalho ou criar entendimento a partir dele para poder 
acompanhar a experiência física e fisiológica do meu corpo e dos materiais lá 
dispostos, sobrepondo-se a uma significação mental. Como vemos com Hans-Thies 
98 
 
 
 
Lehmann, há transformações para o público no modo de experienciar o trabalho, 
quando o foco se direciona para a atenção em relação aos processos físicos da 
obra, pois 
 
 
Uma poética da compreensão é substituída por uma poética da 
atenção que armazena o estímulo e o mantém na pré-consciência; que 
lhe possibilita uma inscrição efêmera no aparelho perceptivo sem 
permitir que ele se dissipe num ato de compreensão: um rastro de 
memória ao invés de consciência, a compreensão fica adiada. (idem). 
 
 
Adiando a compreensão e lançando luz sobre as ações de transformação 
física do meu corpo e dos materiais e objetos que me circundam, viso lembrar que o 
grupo de códigos, estabelecido por nós cotidianemente e culturalmente, é – apesar 
de inescapável – parte de um “[...] tecido artificial que esconde uma natureza sem 
significado, sem sentido, por ele representada.” (FLUSSER apud GULDIN, 2008, p. 
80). Criando um espaço que não comporte a compreensão imediata, que seja 
estranho a ela e que mantenha o público observando ações muito corriqueiras mas, 
sem finalidade aparente, talvez possamos nos lembrar que “[...] o homem cria a 
cultura para liberar a si mesmo do medo da morte, mas através dessa cultura ele 
cria tão somente uma nova forma de dependência.” (GULDIN, 2008, p. 81). 
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Fig. 4.21. -     Instalação de Formulações ao insuporte montada na KUNSTHALLE.   
 
Fonte:            acervo do artista. 
 
 
4.3.2. Ações e transformações  
 
No dia de execução da performance encontro-me no espaço junto ao 
público, conversando, bebendo e habitando o mesmo espaço que eles, até o horário 
de início da performance, que se inicia com um alarme de relógio. Ao soar desse 
alarme, no horário de início da performance, interrompo qualquer ação que estiver 
executando e, sem nenhum tipo de preparação ou aquecimento, adentro a área da 
performance ajoelhando-me em frente à estaca de madeira. De frente a ela, abro a 
boca e a engulo o quanto for possível, curvando o tronco para a frente e apoiando as 
mãos no chão.  
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Permaneço nessa mesma posição durante quinze minutos. Durante esse 
tempo várias gotas de saliva – acumuladas nos lábios pela posição e 
impossibilidade de se engolir algo com a abertura da boca – caem no chão ao redor 
da estaca de madeira. O que ponho à vista em primeiro plano e como primeira ação 
do trabalho sou eu a babar durante quinze minutos (fig. 4.22). Durante esse tempo, 
a ausência de uma ação visível por parte do corpo lança luz gradativamente sobre 
um corpo interno que está em constante produção (saliva, lágrimas, suor, etc.) e 
movimento (contrações músculares, batidas do coração, etc.). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Esse corpo interno nunca cessa sua produção, que por sua vez é 
constantemente abafada e controlada por fatores culturais, que mediam suas 
possibilidades de visualização e ocorrência. A saliva também aparece como um dos 
motes da argumentação de José Carlos Rodrigues, em seu livro O tabu do corpo, no 
qual analisa como o desenvolvimento cultural de tabus acerca do corpo humano 
(que sempre envolvem a visualização externa de processos naturais internos) 
Fig. 4.22. - Ação de babar sobre uma estaca de madeira durante 
quinze segundos. 
 
Fonte:            acervo do artista. 
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vincula-se essencialmente a uma necessidade de reafirmar a separação entre uma 
natureza biológica do homem e uma natureza social historicamente construída. Para 
o autor:  
 
 
[...] todas as secreções do corpo humano correspondem a atividades 
naturais que escapam do controle cultural, pois manifestam-se 
independentemente das disposições sociais e, por isso, tendem a ser 
consideradas nojentas. (RODRIGUES, 1975, p. 163).  
 
 
Busco, com essa ação, evidenciar como nosso corpo cultural também é 
diariamente moldado a fim de corresponder a uma forma gerada a partir de 
demandas sociais: a saliva, como nos coloca Rordrigues, “[...] enquanto ela ainda 
pertence ao ‘interior’, enquanto ela está no seu lugar, não apresenta aberração 
alguma [...]” (ibid, p. 164), mas ao ser colocada externamente como primeira ação da 
performance pode nos relembrar de uma oposição que foi construída historicamente, 
na qual as secreções naturais do corpo estão sempre “[...] associadas a um ‘interior’ 
tenebroso, e sua manifestação “exterior” é um deslocamento e é sempre uma 
agressão.” (ibid.), que se acentua em uma ação posterior da performance.  
Durante esses quinze minutos permaneço estático, sem relação com a 
público, sem falar e sobre quatro apoios, assim como se organiza o corpo de 
diversos mamíferos quadrúpedes. Ao meu lado, um vídeo passa em looping. Em 
uma pequena tela de LCD vê-se a imagem do meu rosto filmada lateralmente, que 
desce em direção a uma superfície moldável cinza, deformando-a com a pressão 
que exerço sobre ela. Ao chegar no limite máximo de deformação, o vídeo começa a 
passar de trás para frente, mostrando o rosto se distanciando e voltando ao normal. 
Uma linha reta no vídeo indica o ponto inicial e final de deformação dessa massa 
(fig. 4.23).  
 
 
 
 
 
 
102 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Nesse vídeo, graças ao seu processo de edição, temos o único caso 
da performance inteira de uma deformação elástica em um objeto, ou seja, uma 
deformação na qual o material retorna à sua forma de repouso, depois que as 
tensões são removidas. No decorrer da performance todos os materiais e objetos 
utilizados carecem de resiliência, não conseguindo voltar ao seu estado natural após 
terem sido deformados. Todas as ações realizadas nessa obra transformam os 
materiais plasticamente – ou seja, os materiais se deformarão permanentemente 
após a tensão ou força aplicada sobre eles. O único corpo resiliente da performance 
é o meu, que mesmo após as diversas transformações, as quais é submetido, volta 
ao seu estado inicial. 
Justamente para ressaltar essa resiliência opto por um modo de 
realização da performance que evidencia que há um programa a ser seguido, e que 
as experiências que vão sendo acumuladas pelos meu corpo são também passíveis 
de serem interrompidas, quando for demandando pelo programa estabelecido que 
isso ocorra. Esse programa se traduz como uma série de ações que vão sendo 
apresentadas sequencialmente e por vezes repetidas, com leves variações.  
No primeiro bloco de ações, que procede a ação inicial de babar (e que é 
interrompida novamente por um alarme de relógio), realizo seis ações de 
Fig. 4.23. - Still frame do vídeo em loop da performance. 
 
Fonte:                acervo do artista. 
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deformação sobre objetos, realizadas em lentíssima velocidade: quebro um lápis, 
amasso um papel, risco um LP, tento amassar o quanto for possível um pedaço de 
carvão, uma massa de modelar e uma pedra (figs. 4.24 e 4.25). Sem nenhuma 
relação aparente entre essas ações e sem alterações visíveis nelas além do tempo 
distendido, viso apresentar essas movimentações corpóreas não apenas como 
ações que deformam materiais, mas também como gestos que – apesar de 
corriqueiros e simples - demandam organizações internas muitos complexas para 
serem concluídos: músculos se contraem, o tecido cartilaginoso dos ossos se 
desloca, a respiração muda, etc. No meio dessas ações, vou borrifando meu corpo 
com água e, ao final delas, mordo meu braço e apresento a mordida para o público.  
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Figs. 4.24 e 4.25. - Ação de amassar um papel e resíduos do lápis grafite apontado 
durante a performance. 
 
Fonte:                         acervo do artista. 
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Essas ações, extremamente cotidianas, estabelecem uma base para que 
o trabalho possa, a partir dela, ir evidenciando absurdos e excessos que existem 
nesses gestos. Após a realização das ações com os objetos retomo a primeira ação 
da performance (na qual babo sobre a estaca), pegando um corpo com água e 
bebendo-a. Também essa seria uma ação das mais simples, porém, ao contrário 
das outras ela é realizada no tempo normal, indicando uma mudança em uma 
estrutura que havia sido estabelecida. Ao colocar a água na minha boca, ao invés de 
completar o processo de beber – engolindo-a – retorno-a para o copo através da 
minha boca, para logo em seguida bebê-la novamente. Esse processo, que é 
repetido em torno de cinco vezes, vai misturando a água com minha saliva, que 
nunca deixa de ser produzida. Operando um curto-circuito entre a ação de ingerir e 
de expelir um líquido, cada vez mais se vê o engrossamento dessa água pela sua 
mistura com a saliva. 
O que no início da performance era um lento e inevitável processo de 
produção e acúmulo de saliva torna-se aqui uma intencional regurgitação, na qual 
um líquido externo ao corpo funde-se a um líquido interno (fig. 4.26). A ação leva 
adiante a evidenciação e externalização de processos internos corporais. Porém, se 
no início do trabalho a ação estava completamente desvinculada de algo que 
cotidianamente realizamos, aqui ela se encontra em diálogo com um dos gestos 
mais basilares para nossa existência: beber água.  
Como temos visto com o antropólogo José Carlos Rodrigues, o corpo é 
receptáculo tanto de uma natureza descontrolada quanto de uma possibilidade de 
simbolizar a cultura por meio de gestos, sons e atitudes (RODRIGUES, 2006, p. 
166). Reside nele uma série de condições que são suprimidas desde meados do 
século XV para a estruturação do convívio social (ELIAS, 1994, p. 135), vinculadas 
principalmente às excreções do corpo. 
O sentimento de vergonha, como nos lembra Norbert Elias “[...] é 
evidentemente uma função social modelada segundo a estrutura social.” (ELIAS, 
1994, p. 143). Na performance, a imagem da excreção corporal constantemente 
produzida pode ganhar outra dimensão, pois ela não é somente expelida, mas 
regurgitada diversas vezes, marcando o meio da performance e intensificando uma 
repetição que será vista no trabalho.  
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Após o longo processo de regurgitar a água, engulo-a misturada com 
saliva para logo em seguida impulsionar o corpo, a fim de atirar o copo na parede, 
mas paro no momento em que abriria a mão para dispará-lo. O impulso que dou, em 
Fig. 4.26 - Ação de ingerir água e devolvê-la ao copo diversas vezes. 
 
Fonte:             acervo do artista. 
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todas as vezes que realizei a performance, sempre indica uma reação da platéia, 
que recua e se protege esperando que o copo seja jogado. Essa ação interrompida 
pode estabelecer diálogos com toda a sequênca de transformações sobre objetos 
que realizei anteriormente, pois do mesmo modo que a aplicação de uma forma de 
lápis sobre a máteria da madeira, indica quais as possibilidades de uso desse 
material, a construção de uma forma corporal com determinada velocidade de braço, 
angulação do corpo e impulso indica que a matéria constituinte do meu corpo vai 
jogar algo. 
Com Vilém Flusser, podemos ver que “[...] as formas não são descobertas 
nem invenções, não são ideias platônicas nem ficções; são recipientes construídos 
especialmente para os fenômenos (“modelos”).” (FLUSSER, 2007, p. 28). Com isso, 
o autor nos apresenta a ideia de que as formas que damos para as coisas - sejam 
elas objetos ou nosso próprio corpo - vêm em relação com uma série de 
informações que colocamos sobre a matéria. Da forma do lápis podemos extrair 
informações como: pode ser segurado, é leve, sua ponta serve à escrita e ajuda no 
apoio em relação a uma superfície, dentre inúmeras outras. Do corpo que se 
movimenta impulsionando seu braço e tronco para frente segurando um copo (fig. 
4.27), podemos extrair: esse objeto será lançado, esse lançamento projetará o copo 
em relação a parede, esse copo – por ser constituído de vidro – quebrará, esse 
material pode cortar a pele, caso entre em fricção com ela. 
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Fig. 4.27 - Ação de movimentar o corpo a fim de lançar um copo de vidro e interromper 
a ação. 
 
Fonte:             acervo do artista. 
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Escrevendo em seu texto que: “O que se debate aqui é o conceito de 
informar, que significa impor formas à matéria.” (ibid, p. 31), Flusser abre espaço 
para pensarmos a partir  de sua ótica, uma possível leitura da performance. 
Interrompendo a ação de jogar o copo desejo abrir espaço para pensarmos a 
quantidade de informações que carregam os objetos, nossos corpos e ações no 
mundo. Flusser continua: 
 
 
A ideia básica é esta: se vejo alguma coisa, uma mesa, por exemplo, o 
que vejo é a madeira em forma de mesa. É verdade que essa madeira 
é dura (eu tropeço nela), mas sei que perecerá (será queimada e 
decomposta em cinzas amorfas). Apesar disso, a forma “mesa” é 
eterna, pois posso imaginá-la quando e onde eu estiver (posso colocá-
la ante minha visada “teórica”). [...] Isso mostra, na verdade, o que os 
carpinteiros fazem: pegam uma forma de mesa (a “ideia” de uma 
mesa) e a impõem em uma peça amorfa de madeira. Há uma 
fatalidade nesse ato: os carpinteiros não apenas informam a madeira 
(quando impõem a forma de mesa), mas também deformam a ideia de 
mesa (quando a distorcem na madeira). A fatalidade consiste também 
na impossibilidade de se fazer uma mesa ideal. (ibid, p. 26, grifo 
nosso). 
 
 
Vamos então impregando os objetos das informações que adquirimos 
sobre o mundo, para que os outros homens que passem pelos “objetos informados” 
(FLUSSER, 2011, p. 109) possam reconhecer neles essas informações objetivadas. 
Mas, se inicialmente Flusser apresenta apenas os objetos como materiais 
informados, interessa-nos para a performance quando o autor, em outro livro seu 
intitulado Vampyrotheuthis infernalis,  entende também o corpo humano como 
sujeito informado – e portanto cuja matéria é transformada – a partir do objeto. A 
informação inserida nos objetos, de acordo com Flusser, vem em função de “[...] 
transformá-los de barreiras para a comunicação em canais que transmitam 
informações a outros homens.” (ibid, p. 110). Isso pois o homem só conseguiria 
exprimir suas vivências em função dos objetos que constrói e articula: 
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Na articulação humana, vivência e objeto são indissolúveis um do 
outro. Tudo o que o homem vivencia é vivenciado “para” um 
determinado objeto: para o mármore, para determinada língua falada 
ou escrita, para sons musicais, para a fita de celulose. [...] Não é que o 
homem passe primeiro por uma vivência qualquer, e depois procure 
por um objeto apropriado para nele exprimi-la. O homem vivencia, 
desde já, em função de determinado objeto. Vivencia como escultor de 
mármore, como orador ou escritor português, como músico, como 
produtor de filmes. Os objetos, sejam eles “materiais” ou “imateriais”, 
sejam eles pedras e ossos ou números e letras, modelam toda 
vivência humana. (ibid, p. 111). 
 
 
Os objetos que escolho para a performance são, portanto, todos objetos 
informados para serem utilizados, transformados e descartados. É, portanto, a partir 
desses objetos da reapresentação das transformações e, da gradual inserção do 
meu corpo nesse processo, que busco colocar a importância dos objetos no nosso 
modo de experienciar o mundo e transformar nossos corpos. Se, com a interrupção 
da ação de jogar o copo de vidro ocorre o primeiro deslocamento em relação à uma 
forma corporal, logo em seguida proponho que um objeto interfira diretamente na 
forma do meu corpo e discurso. 
Findada a ação com o corpo inicio uma explicação sobre o conceito de 
informação, argumentando que ele é de central importância para a performance. 
Portanto, não o apresento de acordo com a concepção de Flusser, mas sim começo 
a explicá-lo a partir de uma definição superficial encontrada na Wikipédia9. Essa 
escolha se dá, pois não me interesso em explicar a performance a partir da 
argumentação de Flusser, mas sim iniciar um discurso para, logo em seguida, ir 
interrompendo sua enunciação. Durante o discurso, pego um pão, começo a retirar 
pedaços dele e colocá-los na boca, até ele estar inteiramente dentro dela. Pela 
matéria do pão, ele – que é originalmente maior – se ajusta à minha boca, mas 
impede a continuação do entendimento do que está sendo falado. Assim, continuo 
proferindo grunhidos inapreensíveis, tendo tanto o modo de enunciar o discurso 
                                                          
9 “Informação é o resultado do processamento, manipulação e organização de dados, de tal forma 
que represente uma modificação (quantitativa ou qualitativa) no conhecimento do sistema (pessoa, 
animal ou máquina) que a recebe. Informação enquanto conceito carrega uma diversidade de 
significados, do uso quotidiano ao técnico. Genericamente, o conceito de informação está 
intimamente ligado às noções de restrição, comunicação, controle, dados, forma, instrução, 
conhecimento, significado, estímulo, padrão, percepção e representação de conhecimento.”  
Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Informa%C3%A7%C3%A3o Acesso em 20 mar. 2015. 
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quanto a própria forma da minha boca e face, completamente transformadas pelo 
pão. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
Fig. 4.28 - Ação de inserir um pão inteiro na boca. 
 
Fonte:             acervo do artista. 
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O objeto, afetando corpo e discurso pela simples interferência de sua 
materialidade dentro da minha boca, me diz que a “[...] descoberta da estrutura 
implícita em todo objeto é, ela também, vivência que vai sendo adquirida pelo 
homem.” (ibid, p. 112). A partir desse momento, realizo o restante da performance 
com o pão na boca, de modo que ele também passe a informar meu corpo, 
mudando os processos internos de engolir, movimentar o rosto, tensionar 
musculatura, que estavam evidenciados desde o início do trabalho.  
Com o pão na boca, realizo a ação de jogar para o alto cinco azulejos 
com pó de grafite, tentando reproduzir com meu corpo a queda desses objetos logo 
após quebrá-los (fig. 4.29). Novamente, meu corpo não se altera permanentemente 
como o corpo do azulejo, que se quebra e do pó de grafite que se espalha sobre o 
chão, mas a ida brusca ao chão do meu corpo, logo após a quebra dos azulejos, 
pode estabelecer uma relação direta entre as diferentes matérias, que constituem 
cada um desses corpos o tipo de ação que produzo em cada uma delas.  
 
 
 
 
  
Fig. 4.29 - Azulejo e pó de grafite após serem jogados. 
 
Fonte:             acervo do artista. 
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Por fim, concluo a performance retomando seu início e seu meio (a ação 
de babar sobre a estaca e a ação de ingerir água para depois retorná-la ao copo). 
Se inicio evidenciando um processo interno em constante produção e, marco o meio 
do trabalho com um curto circuito entre o processo interno de salivação e o processo 
externo de ingestao de água, finalizo o trabalho construindo externamente um 
processo que reconhecemos como interno: a transpiração. Com um borrifador de 
água, molho testa, cabelos, axilas e peito, permanenendo durante cinco minutos 
respirando de forma ofegante (fig. 4.30).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 4.30 - Simulação da transpiração realizada com 
borrifador. 
 
Fonte:             acervo do artista. 
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O ensaísta português José Bragança de Miranda, ao discutir a relação 
entre corpo e imagem, se debruça sobre a maleabilização e facilidade de alteração 
dos corpos humanos na contemporaneidade, constatando por fim que: 
 
 
Seria demasiado banal dizer que o corpo se artificializa, porque 
nunca existiu algo como um corpo “natural”. Aliás, esta formulação é, 
de fato, um pleonasmo, pois o corpo é necessariamente artificial, algo 
que fica para além da vida/morte e que surge para proteger esta 
relação última, sempre fonte de terror. Em suma, não há “corpo” 
natural. Faz-se sempre corpo com uma ideia, com uma imagem, etc. 
Nos nossos dias se está fazendo corpo com o próprio “corpo”. 
(MIRANDA, 2008, p. 91)  
 
 
 
Acredito que faz-se corpo também com o objeto, em um constante 
feedback de informações que transformam mutuamente corpo e objeto. O borrifador 
de água, objeto demasiado banal, na performance propõe uma transformação na 
imagem do corpo e, mesmo não tendo me exaurido durante o trabalho, consigo 
produzir externamente essa exaustão. Esse uso não apenas transforma meu corpo, 
mas também informa sobre o borrifador outras vivências, fins e usos do objeto, 
compartilhados por mim e pelo público. 
Nossa concepção de corpo e humanidade, longe de estar vinculada 
apenas aos processos internos que acontecem fora de nosso controle, se dão 
também na resposta que os objetos nos dão às informações que colocamos sobre 
sua matéria: 
 
 
Na medida em que a pedra vai se transformando em estátua, a escrita 
em texto, o homem vai se transformando em escultor e escritor, e vai 
se esquecendo que é homem para os outros homens. O homem, com 
todos os seus sentimentos, pensamentos, valores e desejos vai se 
realizando na pedra e na letra, toda a sua ação e paixão vai se 
concentrando sobre o objeto.” (FLUSSER, 2011, p. 112-113). 
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Lançar mãos desses diversos objetos corriqueiros, estabelecendo com 
eles relações de proximidade, necessidade, impedimento e produção de imagem 
são ferramentas das quais lanço mão para que minhas ações durante a performance 
possam lançar luz para o fato de que a fricção entre corpo e objeto, apesar de 
muitas vezes não afetar a forma imediata do nosso corpo, afeta nossa imagem, 
nossa própria concepção de corpo e do lugar que ocupamos no mundo. Se, como 
afirma Flusser, a “[...] resistência do objeto provoca o homem.” (ibid., p. 112), decerto 
a existência deles nos transforma de forma diária e silênciosa.  
 
 
4.4. Inscrição nº5: sobre Formulações ao insuporte 
 
Talvez palestra, talvez experimento científico, talvez demonstração de 
produtos, talvez ringue de boxe. Porém, uma palestra em língua estrangeira, 
experimento sobre um assunto desconhecido, uma demonstração de algo que 
nunca usaríamos em nosso dia a dia, ringue no qual o oponente é uma pedra. 
ROUND 1: Aqui, um corpo cuja força luta contra a força dos objetos para ver quem 
se deforma mais, a pedra ganha, a madeira perde. Imagens duras, geométricas, 
suspensas, espécie de recorte do cotidiano, no qual se escolhe apenas os 
momentos nos quais a força está sendo aplicada. Pisar em algo até quebrá-lo, socar 
coisas, apoiar-se sobre ela, apagá-las. O corpo sempre vence, mas talvez porque 
crie apenas situações nas quais vencer é possível. ROUND 2: De repente, um pão, 
inteirinho na boca. A fala impedida de sair da boca, o peso da cabeça alterado, a 
respiração dificultada. Algo mudou. ROUND 3: Uma performance sobre o peso dos 
objetos no nosso modo de nos relacionarmos no mundo, da quantidade de 
informações que cada um deles carrega e de como pressupomos, a partir delas, que 
podemos usá-los a nosso bel prazer. Também em nós, informações enraizadas e 
inseridas, imagens corporais que indicam ações e relações antes mesmo de 
acontecerem: uma mão que projeta um objeto para longe, líquidos que parecem ter 
saído de poros e um final no qual ninguém vence.  
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5. CONCLUSÃO: experiência e impotência  
 
 
“Que a potência seja sempre também  constitutivamente 
impotência, que todo poder fazer seja também  
desde sempre um poder não fazer [...] “. 
 
Giorgio Agamben 
 
Desde meados de 1960, quando a performance ganha seus primeiros 
contornos de nomeação, discurso e justificativa, que os artistas e críticos reafirmam 
a importância do corpo, do tempo e da ação presente como modos de apresentação 
e discussão nos assuntos sobre os quais se debruçam. A potência de um corpo vivo, 
presente e ativo cuja experiência é compartilhada com o público, ainda é 
comumente pensada como um lugar próprio da linguagem performática. Como foi 
visto no início do capítulo 2, a aproximação entre arte e vida, que foi buscada 
durante o século XX desloca a importância da obra de arte, que é desligada do 
mundo para um novo leque de proposições artísticas que “[...] devem ser vividas, 
experimentadas [...]” (MORAIS, 1970, p. 01)10 para existirem. A obra torna-se então 
um campo compartilhado dentro do qual artista e público realizam ações, processos, 
demonstram habilidades e possibilidades reais ou futuras de transformação do 
mundo. 
Mas, em minha produção, sempre que me debruço sobre a questão da 
relação entre sujeito e objeto (o que é central, desde o início da pesquisa) percebo 
que, ao invés de me perguntar “o que um corpo pode fazer?”, as perguntas que me 
faço são: “o que um corpo não pode fazer?” ou ainda “o que um corpo não pode 
deixar de fazer?”, uma vez que estamos inseridos nesse tipo de organização 
simbólica ocidental do mundo, no qual nos entendemos como sujeitos ativos que 
agem sobre objetos passivos. Meu interesse, portanto, incide muito mais sobre os 
limites que nos contém socialmente e nos reafirmam como sujeitos, do que em 
tentar transformá-los. Penso que é evidenciando-os e exagerando-os que podemos 
nos tornar conscientes de problemas e pensar sobre suas mudanças a partir de 
                                                          
10 Disponível em: http://costabarros.blogspot.com.br/2012/11/a-obra-nao-exist-e-mais.html.  
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novas imagens, essas é que ficarão a cargo de quem se relaciona com meu 
trabalho.  
Lanço mão do termo imagem para falar de minhas performances pois, 
como Georges Didi-Huberman, citando Jean Paul Sartre, nos relembra: “[...] a 
imagem é um acto e não uma coisa [...]”. (SARTRE apud DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 
147), ou seja, se produz no processo ativo de pensamento e imaginação sobre o 
objeto ou obra observada. Reforçar e deslocar imagens implica em estabelecer 
novas relações possíveis entre imagens já existentes, compondo novos modos de 
se ver e imaginar um mundo e seus modos de relação e organização. A afetação 
dos nossos modos de pensar e saber se dá num diálogo constante com a produção 
de imaginação a partir da imagem, como podemos ver no trecho a seguir11, no qual 
Didi-Huberman explicita: 
 
 
Uma imagem sem imaginação é pura e simplesmente uma imagem 
que ainda não nos dedicámos a trabalhar. Pois a imaginação é 
trabalho, esse tempo de trabalho das imagens agindo 
incessantemente umas sobre as outras por colisões ou fusões, por 
rupturas ou metamorfoses...Sendo que tudo isso age sobre a nossa 
própria actividade de saber e de pensar. (ibid, p. 154). 
 
 
Como artista e pesquisador, tomo que a imaginação, “[...] longe de ser um 
privilégio do artista, ou uma pura legitimação subjectivista ela é parte integrante do 
conhecimento no seu movimento mais fecundo [...]” (ibid, p. 155). Nesse sentido, 
não desejo que a inserção do meu corpo enquanto parte da minha obra promova 
uma diferença em relação a quem me assiste, no sentido de evidenciar que meu 
corpo é mais consciente, liberto, adquire mais experiências ou imagina potências de 
corpo que estão além das pessoas que me assistem durante a execução da 
performance. Desejo, sim, usar o meu corpo para reapresentar imagens distendidas 
                                                          
11 A discussão se debruça sobre a possibilidade de se imaginar o Shoah (holocausto judeu ocorrido 
na segunda guerra mundial) a partir de quatro fotografias analisadas por Georges Didi-Huberman. 
Gerárd Wacjman critica a análise realizada por Didi-Huberman sobre as fotografias, argumentando 
que as imagens do Shoah são imagens “sem imaginação”, impossíveis de serem imaginadas. O 
trecho citado integra a resposta escrita por Didi-Huberman. Cf. DIDI-HUBERMAN, George. Imagens 
apesar de tudo.  
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no tempo, cujo engajamento físico é acessível e reconhecível por parte do público 
(repousos, apoios, quedas, pressões manuais), mas que, por seus deslocamentos, 
relembram que nossa existência possui limites das mais diversas ordens. 
Em Desassossego e Hipótese sobre a construção, esses limites estão 
associados a uma diferença básica entre a forma dos objetos e a forma do meu 
corpo. A imagem de um corpo que deita sobre um colchão ou, encontra apoio sobre 
uma mesa para descansar, é transformada a partir da mudança dos objetos e dos 
pontos de apoio. Os objetos não são todos passivos e ajustáveis ao nosso corpo, 
mas também apresentam sua faceta violenta, escorregadia e tortuosa. Já em 
Hipótese sobre a construção (§2), fortemente influenciado pelos artistas 
apresentados no capítulo 3, é a própria tentativa de se tornar objeto que se torna o 
limite buscado; a vontade de permanecer em repouso junto a outros objetos e 
coexistindo com o público da mesma forma que coexiste um semáforo ou uma 
lixeira.  
Em É certamente muito trabalhoso dizimar o que existe e ajustar o que é 
injusto o que o corpo não consegue aguentar é o peso de um doce que permanece 
durante horas sobre seus braços, transferindo para o público a possibilidade de 
resolver esse problema a partir de uma ação conjunta. Por último, em Formulações 
ao insuporte a série de transformações justapostas que são realizadas entre corpo e 
objeto lembram que não apenas o corpo humano pode deformar os objetos, mas os 
objetos também podem deformar características do corpo humano, sendo que, em 
ambos os lado, algumas dessas transformações serão irreversíveis.  
Essa série de impotências do corpo, de coisas que escapam do controle e 
da vontade do sujeito, inicialmente parece colocar um problema em relação à 
experiência do meu corpo e do público dentro de minha obra, pois qual o intuito de 
compartilhar a experiência de impotência do meu corpo? Ora, se para Agamben o 
“[...] homem é o animal que pode a sua própria impotência.” (AGAMBEN, 2014, p. 
72),  volto - com o autor - a ressaltar a importância de experienciar as coisas que 
não nos são possíveis e que nos lembram que há processos e forças sobre os quais 
perdemos o controle.  
Nosso corpo, lembra-nos Foucault (2013, p. 15), reconhece-se 
primeiramente através do espelho - quando uma criança organiza na sua imagem 
refletida as partes do seu corpo - e também no cadáver, já que como escreveu 
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Foucault, a palavra corpo aparece pela primeira vez na Grécia, com Homero, que a 
usou para designar cadáveres. É graças a eles, coloca Foucault, que nossos corpos 
não são simples utopia mas, paradoxalmente, eles jamais farão parte de nós. 
Jamais poderemos estar onde está o cadáver e nem onde está a imagem refletida 
pelo espelho. É, fora de nós, portanto, que o entendimento de um corpo se 
configura: 
 
Meu corpo está, de fato, sempre em outro lugar, ligado a todos os 
outros lugares do mundo e, na verdade, está em outro lugar que não o 
mundo. Pois, é em torno dele que as coisas estão dispostas, é em relação a 
ele – e em relação a ele como em relação a um soberano – que há um acima, 
um abaixo, uma direita, uma esquerda, um diante, um atrás, um próximo, um 
longínquo. O corpo é o ponto zero do mundo, lá onde os caminhos e os 
espaços se cruzam, o corpo está em parte alguma: ele está no coração do 
mundo, este pequeno fulcro utópico, a partir do qual eu sonho, falo, avanço, 
imagino, percebo as coisas em seu lugar e também as nego pelo poder 
indefinido das utopias que imagino. (FOUCAULT, 2013, p. 14). 
 
 
Assim como a inacessibilidade do espelho, lembrar que determinadas 
coisas são impossíveis para um corpo, seja por natureza física ou por um atual 
estado das construções sociais que nos rodeiam é - como vemos em Foucault – 
uma possibilidade de pensar em uma prática de si que corresponderia também a um 
desapego de si, a um encontro e troca com os outros corpos que nos rodeiam, uma 
vez que a “[...] experiência tal como Foucault a entende [...] não remete a um sujeito 
fundador, mas desbanca o sujeito e sua fundação, arranca-o de si, abre-o à própria 
dissolução.“ (PELBART, 2013, p. 208). Também para Agamben a experiência se dá 
a partir de uma desidentificação de si, na qual: 
 
 
“Seria preciso por assim dizer sustentar-se ao mesmo tempo nesse 
duplo movimento, dessubjetivação e subjetivação. Evidentemente, é 
um terreno difícil de sustentar. Trata-se verdadeiramente  de identificar 
esta zona, esse no man’s land que estaria entre um processo de 
subjetivação e um processo contrário de dessubjetivação, entre a 
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identidade e uma não-identidade.”12 (AGAMBEN apud PELBART, 
2013, p. 227). 
 
Nesses termos, o interesse e debruçamento sobre os objetos dentro da 
minha produção deixariam de ser aproximações ou distanciamentos do corpo, vistos 
como dicotômicos e tornar-se-iam diferentes aproximações de um mesmo processo: 
um processo de subjetivação constante, de constante busca, a partir dos objetos, do 
que não é possível para meu corpo. Essa percepção, de um interesse poético por 
lugares onde eu possa “não agir” (PESSOA, 2006, p. 179) está latente desde 
Desassossego ou mesmo nos primeiros vídeos de estudo nos quais a respiração 
(algo que não posso deixar de fazer) impede meu objetivo de equilibrar livros sobre 
o corpo. Porém, foi apenas nesse debruçar alongado sobre minha produção, abrindo 
frestas de diálogos dentro de cada obra, que hoje consigo perceber com mais 
clareza esse espectro. Com esse exercício, pude sair de um interesse inicial – que 
era temático - para hoje me encontrar ciente de um modo pessoal de me questionar 
sobre esse assunto e formalizá-lo. É com esse repertório que dou os próximos 
passos em meu trabalho artístico, continuando a buscar dentro do que é impotente 
ao meu corpo possibilidades de reformá-lo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
12 Trecho do livro do professor Peter Pal Pelbart O avesso do niilismo, no qual o autor comenta 
diversos autores, dentre eles Michel Foucault e  Giorgio Agamben. 
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ANEXO 
 
DVD contendo vídeos e fotos das performances discutidas na dissertação. 
